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A temática deste trabalho recai sobre o 
universo da "cultura brega". Não obstante o sentido generaliza­
dor e negativo que esta nomeação adquire no país, o estudo tem 
como ponto fundamental de partida os processos de produção e 
recepção da música brega na Região Norte (nos estados do Pará 
e Amapá), à qual percebe-se uma correpondência de positividade 
na sociabilidade das classes populares.
Ao final da década de 70, surge um tipo de 
música no Pará produzido por pessoas pertencentes aos segmentos 
mais pobres das áreas urbanas e dirigida à fruição desse mesmo 
contexto e da população do interior. Somente no início dos anos 
80 aquela música passou a ser identificada com a palavra 
"brega" e sua recepção só pode ser compreendida no contexto das 
relações sociais de seu público.
Já a partir de 1987, com a exibição da 
novela "Brega e Chique", a palavra brega passou a compor o ima­
ginário nacional, de acordo com as referências que estavam sen­
do veiculadas. Daí em diante, o termo tem sido amplamente uti­
lizado como sinônimo de mau gosto ou algo inferior. Neste sen­
tido, a palavra brega tornou-se um estereótipo para designar 
comportamentos, produtos culturais e músicas de conteúdo 
romântico e de consumo popular.
Ao mesmo tempo que o estudo procura detectar 
um modo particular de utilização da cultura em um contexto 
específico, procura-se, também, analisar a lógica de produção 
e consumo da cultura de massa, à qual a designação "brega” está 
engendrada nos dias de hoje.
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ABSTRACT
The theme of this work is the universe of 
the "brega" culture. In spite of the negative meaning this 
concept has acquired in the country, this study its starting 
point in the processes of production and receptiveness of the 
"brega"music in the Northern region (in Pará and Amapá states), 
in which is perceived a conformity of positiveness in the 
working class' sociability.
At the last seventies it appeared a kind of 
music in Pará state produced by local people belonging to 
poorer classes in the urban areas and addressed to fruition of 
that same context as well as of the rural population. Only at 
the early eighties that music was identified with the word 
"brega". Consequently, its receptiveness can be understood only 
within the context of the social relations of this public.
From 1987, with the soap opera "Brega e 
Chique", the word "brega" proceeded to form a national 
imaginary, according to references that were been shown. 
Thereafter this term has been used widely as synonym of in bad 
taste or something that is of lower quality. In this meaning, 
the word "brega" became a stereotype to express behaviour, 
culture goods and romantic style music and of popular 
consumption.
At the same time that this study tries to 
identify a particular way to make use of culture in a specific 
context, this one also tries to analyse the logic of production 
and consumption of mass culture in which the designation 
"brega" is imagined nowadays.
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1_ INTEtODUÇ/iO
Há algum tempo comecei a prestar atenção na 
gama de situações que se estabelece em torno da música brega na 
região Norte, mais especificamente no Pará e Amapá. O que mais 
me chamava atenção, naquele momento, era a recepção daquela 
música,. Foi a partir daí que comecei a sistematizar a observa­
ção e esbocei algumas idéias iniciais sobre a questão em um 
artigo publicado no ano de 19881
1 - Silva, Joeé Maria, da, Na Fronteira do Brega, Jornal do Dia, MacapA,
21 e 22 de agoeto de 1988.
Só muito depois, com a intensidade que o 
termo brega foi adquirindo no imaginário nacional, despertou- 
me a atenção para incorporar tal situação como objeto de 
estudo.
As indagações que estão na base de investi­
gação do fenômeno são as seguintes: quais os fatores que 
impulsionam a música brega na região Norte a se tornar um fato 
coletivamente vivenciado? Como se caracteriza aquela música? 
Por outro lado, em que situações e qual o significado que o 
termo brega esttá sendo Veiculado no imaginário do país?
0 objetivo do estudo é o de apreender as 
duas situações colocadas: uma definida pelas particularidades 
de um contexto bem específico; outra de dimensões universais 
(a nível do país) que se define por uma discussão sobre a 
questão do gosto. Deste modo, o trabalho contitui-se de duas 
partes principais, sendo que a única coisa que ambas têm em 
comum é a utilização do termo brega.
A primeira parte é um estudo sobre as 
condições de produção da música brega nos Estados do Amapá e 1
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Pará e a sociabilidade estabelecida em seu processo de circula­
ção e fruição naquele contexto. Para tanto, procurei descrever, 
ligeiramente, como se caracteriza o contexto social em que 
aquela música é vivenciada de forma positiva. Em seguida, des­
crevo a historicidade de constituição daquela música como um 
estilo específico no âmbito do gênero romântico da música po­
pular. Os diferentes agentes sociais relevantes nos processos 
de produção, circulação e fruição da música - com destaque para 
a história de vida de alguns cantores - e, por fim, desenvolvi 
uma análise da lógica de composiçãoda música brega, apreendendo 
a relação entre a forma e o conteúdo, relacionando-a com 
algumas situações da vivência concreta de seu público.
Na segunda parte do trabalho, procurei 
desenvolver uma análise sobre as condições em que o termo brega 
está sendo utilizado no país. Aqui., trata-se de uma discussão 
sobre produção cultural, distinções de gosto e hegemonia na 
produção de bens culturais.
Para realização da primeira parte, foi 
preciso empreender uma pesquisa de campo, na qual utilizei de 
entrevistas abertas, coleta de dados - seleção de músicas e in­
formações diversas - relacionados com o objeto e da observação 
participante. Já na segunda parte, procuro detectar a discussão 
que se desenvolve hoje através da imprensa e de alguns poucos 
estudos sobre o que se convencionou denominar de "cultura bre­
ga", e desenvolver uma análise teórica sobre essa discussão.
Tive um pouco de dificuldade, principalmente 
na parte do estudo de caso, em virtude de não haver arquivo do 
material concernente as primeiras gravações da música brega em 
Belém. Não há uma sistematização documental do que se produz 
nos dias de hoje, de maneira que não foi possível, por exemplo, 
saber a quantidade de discos colocados no mercado. Com isso, 
tive que organizar informações esparsas para construir a 
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análise constante do trabalho.
O resultado disso tudo só foi possível 
mediante o apoio financeiro do CNPq, por meio de uma bolsa de 
pós-graduação (mestrado), o que agradeço de antemão.
Os agradecimentos serão poucos para regis­
trar a paciência das pessoas entrevistadas, particularmente de 
Antônio Analfo que, além das informações prestadas, facilitou- 
me o acesso à discografia, imprescindível ao trabalho. Desejo 
externar meus agradecimentos para Sérgio Porto pelo apoio 
durante a realização do curso, Carlos Alberto Messeder Pereira 
pelo incentivo ao trabalho, Rosileni Pelaes de Morais pelo 
estímulo que tem me proporcionado, José Jorge de Carvalho pela 
valorosa orientação ao trabalho (as discussões foram imensamen­
te profícuas) e aos componentes da banca examinadora: Clara 
Alvim, Waldenyr Caldas e Deis Elucy Siqueira (suplente). Por 
fim, agradeço ao Fontele pelo trabalho de digitação do texto no 
computador.
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2 CULTURA POPULAR DE MASSA
Há uma enorme carência no Brasil de estudos 
empíricos sobre as condições de produção e recepção de produtos 
culturais de alcance popular, principalmente nos dias de hoje 
em que a cultura de massa procura romper as fronteiras e se 
legitima em quase todos os recantos, imbricando-se, inclusive, 
com as culturas populares até pouco tempo fechadas em seus 
universos.
Afora alguns trabalhos que procuram apreen­
der a reelaboração simbólica de produtos culturais diversos por 
parte das classes populares1, é provável que a ausência de uma 
tradição de estudos sobre os contextos sociais de produção de 
sentido, a nível da cultura popular e de massa, se explique por 
dois motivos principais: 1 - por que as pesquisas têm sido 
dirigidas, em grande parte, para fatos e produtos culturais 
estabelecidos dentro de uma ótica que os considera de bom 
gosto, vanguarda cultural etc.; 2 - a maioria dos estudos da 
cultura das classes populares preocuparam-se muito mais em 
detectar traços de resistência e identidade, negligenciando, 
assim, os processos sócio-culturais que se formam além do 
caráter de afirmação de classe ou grupo social (étnico, 
regional, sexo etc.).
1 - Leal, Ondlna F., A Leitura Social da Novela dae Oito, PetrVjpjlie. 
Vozea, 1986 e Ma^pianl, J. O. C., Faata no Pedaço, SSo Paulo, Braal- 
llense, 1964. Ainda com relaçSo ao consumo da cultura de maeea pelae 
classes populares e sua sociabilidade, ver Rlchard Hoogarth, As 
UtlllzaçSes da Cultura, Lleboa, Presença, 1973.
Com a intensidade de remodelação das 
culturas populares, imbricando-se com a cultura de massa ou 
formando-se a partir da mesma, penso que é cada vez mais cres­
cente a necessidade de estudar essas práticas simbólico-so­
ciais. Até porque, a própria noção de popular tende a se 
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redefinir a partir desse amálgama que atinge os diferentes 
universos culturais nos dias de hoje.
Renato Ortiz refere-se a esse novo espectro 
em formação afirmando que a noção dominante do que seja o popu­
lar tende a sofrer modificações. "A emergência da indústria 
cultural e de um mercado de bens simbólicos organiza o quadro 
cultural em novas bases e dá à noção uma outra abrangência”2. 
Desse modo, o termo popular passa a ter referências com as 
regras de mercado, através do consumo de bens culturais 
produzidos pela moderna indústria cultural. Mas esse processo 
se dá por um movimento histórico de transformação da sociedade, 
donde o termo massa tornou-se o contraponto de redefinição das 
concepções de popular e cultura.
2 - A Moderna TradlçSo Braallelra, SSo Paulo, Braellianee, 1988, p. 164.
Cultura, povo e massa
Povo - daí a adjetivação popular - e massa 
são duas noções que se definem historicamente, de maneira que 
ambas foram tomando forma de acordo com as transformações 
ocorridas no mundo ocidental, principalmente a partir do século 
XVII. Politicamente definidas no desenrolar das mudanças 
sociais na Europa, as noções de popular e massa são acompanha­
das de uma nova significação da palavra cultura.
Ao analisar as transformações culturais no 
início da França moderna, a historiadora Natalie Davis descobre 
que as utilizações das palavras povo e popular "eram, de fato, 
tão ambíguas no uso letrado do século XVI como o são no nosso. 
Por um lado, o 'povo' poderia referir-se a todos os nativos do 
reino (le peuple françoys) ou ao corpo de cidadãos e habitantes 
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para os quais uma lei era promulgada. Por outro lado, poderia 
referir-se a uma população mais limitada, mas ainda ampla: os 
cidadãos comuns, os não letrados"3.
3 - Davla, Natalia Z. , Culturae do Povo — sociedade e cultura no lnlclo da 
França moderna. Rio, Paz e Terra, 1990, p. 163* — Ibidem.
9 - Burke, Peter, Cultura Popular na Idade Moderna, SSo Paulo, Cia das 
Letras, 1939, pp. 62—BC.
* - Davis, Natalle Z., Op. Cit.
7 - Burke, Peter, Op. cit. Sobre esse processo de mudança ver tambta Ortiz,
Renato, Cultura Popular: Romtaticoe e Folcloristas, SSo Paulo, PUC, 
1936
A autora descobre ainda no livro Grand 
Monarchie de Claude de Syssel, o qual circulou em 1519, que 
povinho "designava aqueles que trabalhavam com a terra e que se 
ocupavam das tarefas e serviços menores"4 *.
Com a ambigüidade que apresentava, a palavra 
povo não tinha ainda o poder legitimador de distinção social, 
particularmente no âmbito da cultura.
Por isso, no início da Europa moderna, 
setores da nobreza, do clero, poetas e diversos outros partici­
pavam com freqüência das festividades populares, como atesta 
Peter Burke8.
A introdução gradual de material impresso 
nas comunidades (calendários, bíblia, livros de provérbios 
etc.) propiciou paulatinamente aos setores mais pobres que 
iniciassem o aprendizado da leitura3, o que, em seguida, 
forçaria mudanças no estilo de vida das elites da época7.
As transformações sociais, como resultantes 
da Revolução Industrial e da Revolução Francesa, concomitantes 
aos movimentos político-sociais na Europa, foram decisivas para 
a definição do estilo de vida e do gosto cultural das elites da 
sociedade européia, principalmente no século XIX, convergindo 
com os ditames políticos da época, de modo que a cultura 
assumiu feições de classe.
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Se no século XVII escritores das mais
diversas tendências já designavam plebe como vulgo, canalha, 
ralé, populacho, povinho, raia miúda8, no século XVIII a 
efervescência social evidenciava para as elites "os impulsos 
desordenados da plebe"9. Assim é que, segundo Williams, a idéia 
de cultura foi assumida como uma resposta aos movimentos 
políticos e sociais da época.
Passando a significar um estilo de vida, a 
palavra cultura tornou-se irremediavelmente a ser utilizada 
como um "tribunal de apelação humana"!.
Paralelo à distinção em termos de classe 
social e no âmbito da cultura, surge ainda o termo massa, que 
coloca em evidência todo o espectro de insurreição dos segmen­
tos mais pobres da população. A esse respeito, afirma Gabriel 
Cohn: "à presença e ação da massa atribuía-se, no século 
passado, a ameaça constante de disrupção social' e terror 
político revolucionário; posteriormente a sua presença, 
entendida como 'disponibilidade', é tida como substrato de 
movimentos políticos 'totalitários'; finalmente ela é encarada . 
como condicionadora de um aviltamento dos valores estéticos e 
culturais em geral"11.
Percebe-se assim, que o termo massa surgiu 
para ser utilizado tanto como perigo de subversão política das 
classes inferiores, bem como no sentido de "depauperação" 
estética, através do consumo de uma cultura homogênea e 
"alienante". Vejamos como essas posições são assumidas.
Ortega y Gasset, assim como Alexis de 
Tocqueville, representam o pensamento conservador que vê na
- Ver Chaui, Marllena, Conformismo a Realetãncia^, SSo Paulo, Braeillenee^, 
1988.
— Wlllleme, Raymond^, Cultura e Sociedade, SSo Paulo, CEN, 1989, p. 16. l° — Tbidem, p. 20.11 - Cohn, Gabriel, Sociologia da ComunicafSo - Teoria e Ideologia, SKo 
Paulo, Pioneira, 1973, p. 18.
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massa o perigo da sociedade. E o que seria o homem-massa para 
o autor? Diz ele: "massa é todo aquele que não atribui a si 
mesmo um valor - bom ou mal - por razões especiais, mas que se 
sente 'como todo mundo' e, certamente, não se angustia 
com isso, sente-se bem por ser idêntico aos demais"12. Na 
verdade, Ortega y Gasset exorciza a massa, pois vê na mesma uma 
espécie de tirania subversiva por reivindicar ascender a 
posições antes privilegiadas de uma minoria, como a aristocra­
cia. Para ele, o poder político e a cultura são privilégios 
natos, de modo que o homem comum não pode ter acesso, pois só 
faz torná-los medíocres, pura barbárie.
Especificamente falando de cultura, encon­
tramos Adorno e Horkheimer que, assumindo o idealismo hegeliano 
sobre a obra artística, aliado à negação da racionalidade da 
produção tecnológica, rejeitam as expressões resultantes da 
indústria cultural, por considerá-las fruto de um planejamento 
que só objetiva o lucro e a massificação das pessoas. 0 
fragmento a seguir, resume bem a posição dos frankfurtianos: "a 
indústria cultural acaba por colocar a imitação como algo de 
absoluto. Reduzida ao estilo, ela trai seu segredo, a obediên­
cia à hierarquia social. A barbárie estética consuma hoje a 
ameaça que sempre pairou sobre as criações do espírito desde 
que foram reunidas e neutralizadas a título de cultura. (...) 
0 denominador comum 'cultura' já contém virtualmente o levanta­
mento estatístico, a catalogação, a classificação que introduz 
a cultura no domínio da administração"^.
Se por um lado a palavra povo designa 
tradicionalmente os setores mais pobres da população, com 
sentido de "ingênuo", "ignorante", "ralé", por outro lado 
t2 - Ortega y Oaaeet, Joeé, A RetoeUSo d&s Massas, SSo Paulo, Martlne
Fontea, 1987, p. 38.13 — Adorno, T. e HorUielmer, M. , A Dialética do Esclarecimento, Rio, Zaiiar, 
1986, p. 123.
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o termo mcssc surgiu (muitcs vezes tomo um suistitutivo dc 
pclcvrc povo) pcrc definir cs tcmcdcs dc população que pcsscrcm 
c ctucr nc esferc púilitc, tujo sentido printipcl do termo é o 
tcráter "draitdoail", “superfiticl" e "cliencdo"!.
Entre o populcr e o massdvo
Umc tertc diferençc entre os vários cutores 
que cacldsim c sotiedcde, utilizcndo-se do tonteito mcssc, 
pode-se verifitcr nos facnkfurticaos, os qucis ctestcm o estcdo 
de mcssc tomo resultcdo dc rccioacldOcde dc daOústrdi tulturcl. 
Contudo, cs diferentes posições são toncoadintes em ^ribair o 
estcdo de diGn^ão pertinente às iMisscs. Nc reclidcde, o termo 
surgiu no tenário sotid pcrc ofuscia o tcráter de tlcsse dc 
eulturc populcr, segundo Bcrbero. Por isso, ele propõe tomo 
substituto o termo populcr de mcss^, pois coasiOeai que Oá umc 
trcnsitividcde, donde o mcssivo pode ser produzido c pcrtir do 
populcr, tomo desde o sétulo XIX c tulturc populcr vem se 
utilizcndo dos metcnismos de produção mcacivc18.
Pcrc Bcrbero, cs cnálises pretiscm cdotcr 
umc posição Oicléticc de modo c perteber tomo c tulturc populcr 
se formulc c pcrtir dc utilizcção dos meios mcssivos, cssim 
tomo lotclizcr nc tulturc de mcssc os cspettos tonstituiates dc 
eulturc populcr. Portcnto, diz ele: "c tulturc populcr-mcssivc 
se tonstitui ctivcndo tertos dndícios de identidcde dc velOc 
tulturc e aeutrcldzcaOo ou deformcndo outrcs"1’.
1* - Outros autores, como Jean Baudrlllard, taabén colocam o termo masaa 
nesse sentido. Ver do autor A Sombra das Malorlas Silenciosas, SSo 
ls Paulo, Brasilie^e, 1995.
- Barbero, Jesus M., Memória Narrativa e Indústr^l^^ Cultural, Aja Revista 
Comunlcaclón y Cultura^, nS IO, México, acosto de 1983.
- Ibldem, p. 91.
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No Brasil, tem-se investido muito pouco
nesta linha de estudo. Em um trabalho amplamente revelador, 
José Guilherme C. Magnani desenvolve uma análise sobre a 
presença do circo no lazer dos • bairros de periferia de São 
Paulo. 0 autor nos revela as estratégias dinâmicas das condi­
ções de produção dos espetáculos circenses que utilizam-se de 
mecanismos da indústria cultural para dar continuidade à sua 
tradição. Constituído dessa forma, o circo "situa-se a meio 
caminho entre a indústria cultural e as manifestações espontâ­
neas, mas não é simplesmente um repetidor de uma e outras, pois 
quando delas se apropria submete-as a um processo de reelabora- 
ção, recodificação, produzindo assim um discurso que leva a sua 
marca"n.
A música brega vai ser encarada neste estudo 
não como arte no sentido idealista i mas como uma práxis 
cultural numa perspectiva antropológica. Ou seja, uma prática 
subjacente na experiência social dos indivíduos, contrariamente 
da arte abstrata que se coloca acima da realidade vivenciada. 
Tomo aquele produto cultural neste sentido, tendo em vista que 
entre o processo de produção e a fruição há uma série de 
acontecimentos significativos e que fazem parte da estrutura 
das relações sociais no contexto em que aquela música está 
inserida enquanto prática cultural.
A cultura, no entender de Eunice Durham, 
constitui "um processo pelo qual os homens orientam e dão 
significado às suas ações através de uma manipulação simbólica, 
que é atributo fundamental de toda prática humana"!. Entretan­
to, não pretende-se, ao considerar o objeto como tal, buscar 
apenas fazer uma leitura por detrás da aparência. Pretende-
17 - Magnani, José a. Cantor, Op. oit., p. 47.18 - Durham, Eunice, A Dinâmica Cultural na Sociedade Moderna, Arte em
Revieta, Ano 2» nS 3, SSo Paulo, Kairde, março de 1980. p. 13. 
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se, muito além de uma leitura do fato cultural, analisar como 
aquele objeto é assumido nas representações e organiza as 
relações sociais cotidianas ou de lazer*. Ou seja, como aquele 
objeto - música brega - está impregnado na coletividade e 
adquire sentido e valor na vida dos indivíduos. Com isso, 
concorda-se com Durham de que "toda análise de fenômenos 
culturais é necessariamente análise da dinâmica cultural, isto 
é, do processo permanente de reorganização das representações 
na prática social, representações estas que são simultanea­
mente condição e produto desta prática"19.
De outro modo, é preciso levar em conta o 
movimento que torna o brega como algo mais abrangente e 
diferenciado de sua situação singular, especificamente regio­
nal. Acredito que o encaminhamento da análise apreendendo as 
duas situações, sobre o que se define atualmente "cultura 
brega", nos permitirá compreender as vicissitudes de um mesmo 
referencial designativo, em suas diferentes maneiras de 
produção e recepção, levando em conta as condições em que se 
definem esses processos.
Penso que uma análise como a que está sendo 
proposta precisa articular-se com diferentes métodos para 
revelar as faces social e simbolicamente construídas que 
substancializam a totalidade do fenômeno.
A apreensão da linguagem, o dito, escrito e 
simbolizado, é um fato importante, pois, constituí-se um campo 
semântico composto de discursos ou partes de uma totalidade de 
discursos. Neste sentido, pretendo definir a semântica discur­
siva "como a análise dos processos característicos de uma 
formação discursiva que deve dar conta da articulação entre o 
** - Ibldem.
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processo de produção de um discurso e as condições em que ele 
é produzido"20.
20 - Oi-landi, Enl P., Diaourao e Leltura, SSo Paulo, Cor-essz/UNICAMP, 1983,
p. 19.
21 - Todorov, Tzvetau, Ae Eetruturas Narrativas, SSo Paulo, Parepectlva,
1979, p. 81.22 - Op. oit. , p. 54.
No entanto, entendo que a análise discursiva 
tem suas limitações na medida em que toma a linguagem, o que 
é dito, como algo absoluto e que forma e informa o sujeito. Em 
outras palavras, o sujeito é presa de sua fala. Na verdade, 
trata-se de uma posição com raízes no estruturalismo linguísti­
co. Todorov, por exemplo, que desenvolve o método de análise 
estrutural, considera o movimento da linguagem como um processo 
suficiente em si mesmo. Segundo ele, essa análise, na prática, 
"trata-se sempre de um movimento contínuo de ida e volta, das 
propriedades literárias abstratas às obras individuais e 
inversamente"21 22.
Como considero um momento da análise a 
semântica de constituição daquilo que é dito, a construção da 
linguagem, procuro aproximar e relacionar a mesma com o 
movimento da sociedade. Por isso, desloco o foco de análise 
para o não dito, aquilo que só a observação pode apreender, e 
o que é dito sem grandes pretensões. Como diz Magnani, "para 
que um circuito discursivo qualquer se complete, é preciso que 
haja algum tipo de adequação entre suas significações e o 
sistema de representações dos receptores"^.
Finalmente, procura-se estabelecer o campo 
discursivo com as representações que delimitam um determinado 
universo social, com suas lógicas internas e resultante do 
movimento histórico da sociedade, cujas verdadeiras razões 
quase sempre não estão propriamente no sujeito, mas na sua 
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3 O CONTEXTO SOCIAL
O estudo de um determinado equipamento 
cultural e sua dinâmica no universo em que está inserido 
requer, antes de tudo, a delimitação e caracterização do 
contexto social abrangente. Com isso, concorda-se com a idéia 
de que um determinado produto cultural mantém uma relação 
dialógica com a realidade social vivida pelos indivíduos, tanto 
no âmbito da produção quanto da fruição. Isso é notório na 
medida em que podemos detectar uma determinada expressão de 
coletividade na manifestação do produto.
O caráter coletivo da música brega é 
perceptível no fato de que os produtores (compositores, 
cantores e instrumentistas) são originários do mesmo universo 
social de consumo daquele estilo de música. Portanto, represen­
tativos da sociedade em que vivem. Além do que, a estrutura 
simbólica do brega adquire "vida" nos processos de produção e 
fruição, como poderemos ver mais adiante.
Percebida desta forma, a música brega será 
analisada com referência ao contexto social em que se projeta 
como um fato cultural coletivo. Torna-se relevante, então, 
caracterizar a realidade vivenciada pelos atores sociais e 
determinar as condições de produção e fruição desse gênero 
musical. Não se trata de definir a realidade sócio-econômica 
como determinante ao universo da cultura, mas de refletir sobre 
a intercambialidade das diferentes esferas da vida, até porque 
é de fundamental importância se considerar, para fins de 
análise, as condições de emergência e legitimação de uma 
indústria cultural diretamente vinculada ao mercado consumidor 
local.
0 brega é um tipo específico de música 
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produzido e veiculado fluentemente no contexto vivido pelos 
segmentos mais pobres da população das regiões Norte e Nor­
deste, de Estados como São Paulo e Goiás e das Cidades Satéli­
tes que formam o Distrito Federal.
Neste caso, não se pode falar da música 
brega como cultura popular, no sentido comumente utilizado; 
como criação pura do povo. Será considerada como cultura 
popular de massa; uma criação híbrida que se articula com as 
representações simbólicas coletivas e as relações sociais 
abrangentes da indústria cultural. Nesses termos, é preciso 
considerar que, no caso da região Norte, os criadores daquela 
música são originários das classes populares que predominante­
mente consomem aquele produto. Por outro lado, não se pode 
deixar de lado as especificidades dos processos de produção e 
circulação da mesma, imprimidos pela indústria cultural local 
e voltados estritamente para as regras de mercado.
A partir dessa condição social da música 
brega é que podemos entendê-la como um tipo de música que em 
determinadas situações, no âmbito do consumo, ultrapassa os 
limites dos segmentos mais pobres da população e instaura-se em 
setores que escapam ao mundo da pobreza. Nesse aspecto, aquela 
música chega a atingir os estratos mais baixos da classe média 
e aqueles que por algum motivo conseguiram ascender economica­
mente, mas que mantêm, de alguma forma, traços herdados do 
equipamento cultural anterior. São os chamados "novos ricos": 
fazendeiros, garimpeiros, bicheiros, pessoas que foram sor­
teadas em bilhetes de loterias etc.
0 trabalho, portanto, poderia se realizar em 
qualquer cidade das regiões e Estados citados anteriormente. 
Entretanto, optamos pelos Estados do Pará e Amapá (Região 
Norte) por alguns motivos: primeiro, o fato do contato com 
esses lugares por experiência de vid.a; segundo, a crescente 
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emergência de artistas ligados à música brega e à grande 
produção de discos em Belém, capital do Pará; terceiro, a 
questão da circulação e consumo em escala ampliada que engloba 
a capital paraense (Belém), Macapá (capital do Amapá) e cidades 
do interior de ambos os Estados; e por último, um intercâmbio 
crescente entre essas duas capitais, através do qual se percebe 
uma forte circulação de artistas paraenses em Macapá, fazendo 
shows e concedendo entrevistas, e um número cada vez mais 
crescente de cantores amapaenses gravando em Belém e tendo 
acesso ao mesmo mercado.
0 circuito de veiculação e consumo da música 
brega proporciona o redimensionamento dos meios de comunicação 
na região, notadamente das emissoras de rádio AM e FM, como 
poderemos verificar mais adiante.
Com isso, forma-se uma cadeia paralela, 
recíproca e circular em torno dessa música, que lhe permite a 
legitimação como um capital cultural socialmente estabelecido 
na região.
3.1. Características locais
0 Estado do Pará, ao lado do Amazonas, foi 
o principal centro comercial do ciclo da borracha na Amazônia. 
Na época, a região esteve diretamente ligada aos países da 
Europa, no que concerne às relações econômicas e sócio-cul­
turais. É desse período o legado da cultura européia existente 
no Estado, resultante da primeira tentativa de urbanização da 
capital (Belém), do qual o Teatro da Paz e a Praça da República 
são os monumentos mais representativos.
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Sobre isso, podemos destacar as palavras de
Vicente Salles: "A inauguração do Teatro da Paz a 13 de 
fevereiro de 1878 marca o início do período de maior esplendor 
artístico do Pará, notável sobretudo pela movimentação de seus 
palcos. Vivíamos a época do fastígio econômico provocado pela 
valorização da borracha"i.
Ao traçar a síntese histórica dos músicos 
que viveram no Pará, Salles mostra essa efervescência cultural, 
denotando particularmente a presença da música erudita naquele 
Estado.
Com o fim da hegemonia da goma amazônica na 
Europa, a região passou por profundas transformações sociais. 
"A valorização da região acabou com sua tradicional função de 
entreposto comercial que organizava a troca de mercadoria entre 
seu hinterland e os mercados externos, sem ter gerado impacto 
para um desenvolvimento econômico capaz de absorver a crescente 
população em idade de trabalhar, cuja elevação se deve, em 
grande parte, ao êxodo do campo, induzido por sua vez, pelo 
fato de que a modernização traz consigo a inviabilização de 
tradicionais modos de (re)produção no contexto interiorano"* 2 *.
Salles, Vicente, Misloa e Músicos do Pará., Conselho Estadual de Cultura. 
(Pará.). 1970, p.23.
Mltsohain, Thomas A. et a111, UrbanlzaçSo Selvagem e Proletauaizaçao
Passiva, na Amazsônla - ' o caso de Belém, Pari, CEJUP, 1989, p.36.
0 período da borracha foi o primeiro momento 
de organização da economia regional, a qual estava estritamente 
vinculada às metrópoles européias. Mas foi neste século, com a 
inserção da região na economia nacional, que a Amazônia começou 
a se moldar no modelo atual vigente. Podemos afirmar, sinteti­
camente, que foi sobretudo nas décadas de 50 (com o processo de 
colonização de fronteiras), de 60 e 70 (com a implantação de 
projetos nacionais agro-minerais) que a região passou a se 




A propósito do que estamos considerando, o 
economista Roberto Santos especifica duas fases de consolidação 
desse processo com intervenção do Estado: "Um ensaio de 
integração capitalista dirigida pelo Estado foi marcado pela 
criação da Superintendência de Valorização Econômica da 
Amazônia nos meados dos anos cinqüenta"3. Outro momento, segundo 
ele, "foi desencadeado em 1964, com a concessão de incentivos 
fiscais a investidores de fora da área"4.
5 - Santos, Roberto, O processo Hletórlco de IntegraçSo Capitalista. na
Amazônia. Jjs Cadernoe de História. Imprensa Univeioeitrria. UFPa, 1981, 
p. 17.* - Ibldem, p. 18.
6 - Esea queetSo da mlgraçSo e dae condiçSee econômicas e adolo-culturale
das famílias que mudam para oe centroe urbanoa é amplamente dlacutlda 
em trabalhoa como oe de Eunlce Durhan, A Caminho da Cldade. SSo Paulo, 
Perspectiva, 1984 e de Janice Perlman, O Mito de Mir'ginalic^de, Rio, 
Pau e Terna. 1977.
* - Mltecheln, rhomae A., et sIÍÍ, op. clt., p.18.
Grande Carajás e Projeto Jari são exemplos 
de projetos nacionais concebidos pelo planejamento do período 
autoritário. Ao lado desses, diversos outros projetos foram 
sendo implantados à sombra do Estado, com grandes áreas de 
pastagens agroexportadoras e de exploração mineral.
Com a introdução de novas formas de explora­
ção da matéria-prima regional, mediada pelo lucro e espoliação, 
e a constante migração em busca de oportunidades5 6, afinal, a 
Amazônia passou a ser vista como um "eldorado", configura-se um 
novo espaço social nas áreas urbanas das metrópoles, no âmbito 
do processo de modernização da sociedade.
Esse processo inverteu a situação populacio­
nal da região e, por conseguinte, promoveu uma nova configura­
ção do espaço urbano. Na década de 70, por exemplo, a população 
urbana cresceu cerca de 6,26%, enquanto a população rural 
apenas 3,1%. 0 movimento migratório proporcionou, àquela época, 
um crescimento de 50% da população do Estado do Pará8.
A configuração da urbanização da Amazônia 
é resultado da transformação por que passou a região, 
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principclmeate eom o modelo de desenvolvimento cdotcdo no pcís 
c pcrtir dos cnos 60. Essc trcasformcçOo se deu, em síntese, 
tom c introdução de novcs formcs de explorcção do tcmpo, c 
cdoção de teoaologics, c extinção dc pequenc propriedcde e c 
explorcção de retursos nctarcis em lcrgc esoila, tcis tomo 
mcdeircs, pclmito, pestcdo, minério ett., clicdcs à implementc- 
ção de grcndes projetos, proportdoacado, cssim, cs tondições 
que fcvoretercm c proletcrdzcção de cmplcs tcmcdcs dc populcção 
e c tonstituição de um grcnde número de bcirros periféritos, 
onde cs tondições de vidc são mínimcs.
0 Estcdo do Amcpá, por exemplo, pcssou por 
diverscs fcses de povocmento, mcs somente tom c destobertc do 
minério de mcngcnês em Serrc do Ncvio nc détcdc de 40 que esse 
movimento pcssou c ctonteter de formc sistemátitc, tendo em 
vistc cs perspe^ivcs cbertcs eom c explorcção do referido 
minério7. SemelOcnte cos demcis Estcdos dc região, o fluxo 
migrctório se ctentuou c pcrtir dc dé^dc de 60, toasolidcn- 
do-se nos mos 80 tom o fenômeno dcs invcsões de árecs desotu- 
pcdcs nc orlc periférioc dcs tidcdes de Mctcpá e Scntcac. Esse 
movimento treste cindc mcis nos dics de Ooje, cpós c tritão 
dcs árecs de livre tomértio ncquelcs ducs tidcdes, c pcrtir dcs 
qucis o Amcpá pcssc c ser visto tomo o novo eldorcdo, semelOcn- 
te co que cooateoeu tom o Estcdo de Rondônic nc détcdc de 70.
7 — Aspectos Sócio-Econômícos do Estado do Amapã., Macapá, SEPLAN, 1991.
3.2. A integração por baixo
Apescr dc promessc de felioidc0e estcbeleoi- 
dc pelc trícde dc étitc Iluministc - liberdcde, igucl0c0e e 
friterni0c0e -, em função dc trcnsformcção dc sotiedcde, c 
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ideologia de modernização da "ordem burguesa" não passou de um 
discurso ideológico, no sentido negativo do termo.
A modernização conseguiu apenas promover um 
novo arranjo para a segregação social, definido nos termos da 
ideologia da integração social que reproduz, em outras bases, 
a divisão de classes que perpassa a história da humanidade, 
como afirmara Marx. Essa diferenciação social, que para alguns 
j-jstif ica-se como sendo necessária, é a base para um modelo de 
relações sociais que determina a pujança de uns e a exclusão de 
outros em todos os níveis da vida social. Ou melhor, todas as 
classes estão devidamente "integradas" na sociedade (ou podem 
vir a ser), como estabelece os pressupostos da ideologia da 
modernização e da integração social. Contudo, é preciso separar 
o joio do trigo e perceber as contradições nas relações con­
cretas .
0 estudo desenvolvido por Thomas Mitschein, 
Henrique Miranda e Mariceli Paraense sobre as condições sociais 
e econômicas dos moradores de áreas periféricas da cidade 
Belém, nos oferece um quadro que é exemplificador, em boa 
medida, da realidade social vivida nos bairros que, ao longo 
das últimas três décadas, vêm se formando nas periferias dos 
centros urbanos da região. Os locais em que realizaram a 
pesquisa são conhecidos como Terra Firme, Bosquinho, Vila-da- 
Barca e Bengui8. São definidos pelos autores como bairros e 
sub-bairros (partes de bairros) e a característica comum aos 
mesmos é que se formaram predominantemente por famílias 
oriundas de cidades e vilas do interior da própria região, 
através do fenômeno de invasão de áreas disponíveis.
As situações de moradia são precárias, em 
função das condições críticas em que se realizam a mudança das
B - Mitacheln, Thonaa op. clt.
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famílias para os centros urbanos. No que se refere à situação 
sócio-econômica, os autores de Urbanização Selvagem... detecta­
ram o seguinte quadro:
1 - Quanto à situação ocupacional: 27,5% dos 
entrevistados possuíam vínculo empregatício, 10,3% não tiítiam 
qualquer vínculo empregatício, 40,9% eram trabalhadores 
autônomos e 21,3% desempregados8;
2 - Quanto ao nível de renda: 21,3% das 
pessoas não possuíam qualquer renda, 28,6% recebiam até 0,5 
salário mínimo, 22,1% de 0,5 a 01 salário, 13,1% de 01 a 1,5, 
6,7% de 1,5 a 02 salários e apenas 2,0% recebiam acima de 03 
salários mínimo10.
Os autores diagnosticaram ainda uma realida­
de composta por pessoas que ocupam posições das mais diversas 
nos setores subalternos da economia (formal e informal). Eles 
elaboraram um quadro tipológico, no qual constatam 38 ocupações 
encontradas no mercado de trabalho. No universo pesquisado, os 
trabalhos que aparecem com maior frequência são: biscateiro com 
26,7%, produtor agro-extrativo com 26,2%, empregado (a) 
doméstico (a) com 24,4%, trabalhador braçal diverso com 16,6%, 
pedreiro e/ou servente com 15,6%, vendedor ambulante com 13,9%, 
lavadeira com 8,6% e diversos outrosu.
Em virtude da desqualificação profissional 
para o mercado de trabalho especializado e das posições que 
ocupam na economia, com baixos salários, essas pessoas vivem 
situações que não lhes favorecem a realização da tão sonhada 
melhoria de vida e, por isso, convivem com incertezas, procu­
rando sempre modos de inserção no mercado de trabalho, de
Ibldem, p. 53.Ibldem, p. 55.Ibldem, p. 54.
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maneira que possam garantir a sobrevivência da família. Isso 
fica evidente nos depoimentos abaixo sobre a inserção na 
economia:12
"Eu gostaria de trabalhar como autônomo, mas 
aí o serviço fica mais difícil pra gente arranjar. As vez pinta 
serviço pra gente fazê, mas tem tempo que não pinta nada. Aí a 
gente tem que se empregar, porque senão fica sem ganhar nadai" 
(João Batista, 24 anos, carpinteiro, Bengui);
"(...) Olhe, eu vou dar um exemplo: o meu 
marido trabalhava de carteira assinada e nós passava fome. 
Passava mesmo, porque o salário de pedreiro não dá, de carteira 
assinada" (Ozelina, 36 anos, costureira autônoma, Bengui).
Se na esfera econômica a situação é depri­
mente, em função dos escassos recursos que se pode adquirir 
para a manutenção da família, no que concerne à educação e ao 
consumo de bens e produtos culturais não é menos degradante. 
Enquanto a situação de emprego, que determina a posição 
econômica, precisa de uma solução imediata, no âmbito da 
educação e do consumo pode-se dar um jeito; empurrar com a 
"barriga" até que a situação financeira da família melhore e 
proporcione as oportunidades de realização das outras necessi­
dades. Enquanto isso, educação e consumo não passam de sonho 
para a maioria das famílias.
No estudo feito em Urbanização Selvagem..., 
os autores mostram que a maioria dos moradores dos bairros 
pesquisados são originários do interior. Dentre os diversos 
aspectos que resultam as razões de migrarem para a cidade, em 
busca de melhores condições de vida, está o sentido objetivo da 
educação:
Ibldem, pp. 124 e 126.12
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“A maior dificuldade que tinha no meu tempo 
era estudo. Naquele tempo, vim, tinha muita gente que não 
estudava porque tinha dificuldade no estudo. Eu pelo menos 
tirei a minha terceira série, porque primeiro eu fui desembur- 
rando em casa com o meu avô (...)" (Raimundo, Vila da Barca)u.
A escolarização é percebida como uma forma 
de garantir a educação e o futuro dos filhos, bem como de 
procurar vencer as barreiras e exigências de especialização da 
sociedade moderna. Contudo, para quem passa a viver em um novo 
contexto, donde os recursos financeiros são imprescindíveis 
para garantir o sustento da família, o trabalho se coloca em 
primeiro plano e a satisfação das possibilidades de educação 
quase sempre é prejudicada, tornando-se uma constante preocupa­
ção repassada aos filhos13 4:
13 - Ibidem, p. 120.
14 - Ibidem, p. 130.
"Quem estuda, tem umas crianças educadas, 
prendadas, né? Assim mais um dia, se formarem, pegarem um bom 
emprego para me ajudarem, né? Por isso que eu me esforço bem, 
pro negócio de estudo deles" (Ozelina, Bengui).
". . .o estudo é muito importante, porque hoje 
em dia, nessa vida que nós vamos levando, quem não tiver um 
estudo, não se emprega (...) Se a criança não estudar, não tem 
um futuro melhor, não tem uma formação digna, né?" (Maria 
Anunciação, vila da Barca).
Se em determinado momento as pessoas (até 
mesmo as famílias) dificilmente conseguem realizar o sonho da 
educação - ou conseguem parcialmente e com muitas dificulda­
des -, no que se refere ao consumo de bens e produtos culturais 
as coisas não são diferentes.
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0 processo de integração do indivíduo na 
sociedade moderna requer, indubitavelmente, sua tácita absorção 
na esfera do consumo. Trata-se de um aspecto fundamental para 
a reprodução da sociedade. 0 substrato dessa ideologia de 
modernização é substancializado pelas necessidades do indivíduo 
e de sua sobrevivênc ia, frente a uma realidade que lhe impõe 
(de forma coercitiva ou não) novos padrões e necessidades 
imperativos à sua experiência de vida nessa sociedade. Tal é a 
lógica do consumo.
A busca constante de melhoria de vida no 
contexto urbano implica num sentido relacionai de progresso, 
paulatinamente, na medida em que■se concretiza a integração das 
pessoas. Nesse particular, a sociedade tem um modelo a ofere­
cer, mesmo que o acesso seja, conscientemente, difícil, já que 
é preciso ter disponibilidade de renda, como evidencia o depoi­
mento abaixo:
"Ah! Aqui, se a gente não tiver dinheiro não 
compra, né? É um bucado ruim, um bucado caro, né? E ruim por 
isso, a gente tem que batalhar mesmo aqui, né?" (Maria Anuncia­
ção, Vila da Barca)w.
Do mesmo modo que a integração no mercado de 
trabalho, o consumo também é estratificado e, acima de tudo, 
excludente.
A aquisição de bens, seja a nível de 
utensílios domésticos ou vestuário é bastante difícil para as 
classes populares, cujo poder aquisitivo não lhes permite tal 
acesso sem sacrifícios.
Bens de valor como geladeira, fogão e 
outros, são adquiridos (quando acontece) à custa de 
restrições dos demais produtos de consumo (alimentação, 
vestuário etc.) e correndo-se os riscos de conflitos e
18 - Ibldem, p. 123.
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humilhações do único meio possível de aquisição - o 
crediário.
Por outro lado, a aquisição do vestuário tem 
sido feita em grande parte através da figura do camelô, que 
dispõe de produtos mais acessíveis, apesar da qualidade 
inferior. Aliás, se pensarmos melhor no que representa o camelô 
para a sociedade, poderemos concluir que ele cumpre um dupla 
função na atual economia brasileira. Atuando na economia 
informal, ele aciona uma válvula de escape (um sub­
emprego) à crescente estatística de desemprego no país. De 
outro modo, representa uma das poucas oportunidades das classes 
populares de adquirir produtos mais baratos, cujo poder 
aquisitivo é baixo e insuficiente para as suas reais necessida­
des na ordem urbana.
Enquanto os estratos mais abastados da 
sociedade disputam ststus através da aquisição de produtos 
caros e de marcas famosas - em roupas e calçados isto é bem 
nítido -, as classes populares adquirem o que podem e sonham 
com o que não têm condições de comprar. As vitrines de lojas 
são como que as imagens da televisão que apenas fomentam 
desejos.
Ao analisar a realização do sujeito através 
do consumo, Albert Hirschman comenta que um projeto antecede o 
ato de consumir. A não satisfação dos estímulos projetados é 
decorrência, segundo ele, de uma expectativa maior do que a 
realidade, provoca^^c^o, assim, o sentimento de decepção. Neste 
sentido, ele acredita que grupos de consumidores são "vítimas 
da decepção"1*.
Na verdade, a não realização do sujeito 
no consumo apenas por excesso de expectativa ou porque,
14 - Hirschman, AUoei-t O. , De Consumidor a. CldadSo, SSo Paulo, Brasllianae, 
1983, p.18.
30
repentinamente, descobre que não era aquele objeto o preten­
dido, é um fato que não diz respeito ao universo das classes 
pobres, já que suas expectativas não têm relação imediata com 
o ato de adquirir.
Porém, muito além das perspectivas de 
consumo ideal atribuídas por Hirschman, é interessante destacar 
aqui os comentários deslocados e cobertos de preconceitos de 
Bolivar Costa sobre a relação consumo e realização de sonho nos 
estratos mais pobres que ele denomina de "burguesia-lumpen". 
Diz ele: "0 baixo poder aquisitivo e, consequentemente, a 
precária integração na sociedade de consumo predispõe amplas 
camadas da burguesia-lumpen a participarem diretamente dos 
esquemas publicitários e promocionais, envolvendo concursos, 
sorteios e prêmios, que os meios de comunicação de massa 
transformam em autênticos espetáculos circenses"”. Isso, 
segundo ele, produz a alienação já que se estabelece a convic­
ção de que os bens estão ao alcance através desses meios 
citados pelo autor. A alienação, segundo ele, está vinculada ao 
fato de que essas pessoas sacrificam a renda da família para 
adquirir produtos considerados supérfluos e que fazem parte do 
repertório de consumo dos estratos "superiores". 0 autor 
reifica a relação classe-consumo e perde de vista a complexida­
de que perpassa tal questão. Perde-se, por exemplo, as reais 
dimensões das relações entre o consumo e a ideologia de 
ascensão social que perpassam as classes sociais.
A posição apocalíptica e equivocada do 
autor, sintetiza o espírito dessa classe da seguinte forma:
"Mais que qualquer outro grupo social 
urbano, a pequena burguesia-lumpen tende a buscar a saída em 
fatores que independam de sua vontade e atuação coletiva. A
17 - Coeta, Bolívar, O Dramaa da Clasee Média, Rio, Paz a Terras, 1973, p.76. 
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falta de uma perspectiva capaz de dar substância à sua luta 
contra a indigência material e moral, revolve o lixo mítico- 
ideológico das ravinas da sociedade a procura de panacéias e, 
nesse passo, representa a mais dolorosa tragicomédia do 
universo mesocrático. 0 azar e a sorte explicam parte de suas 
agruras"!.
Sabemos que o imaginário social das classes 
populares compõe-se de uma infinidade de valores, crenças e 
atitudes dentre as quais estão algumas citadas por Bolivar 
Costa. Entretanto, isso não se reduz à situação sócio-econômica 
desses indivíduos; é mais que isso. Tem relação inclusive com 
as representações coletivas que estão engendradas em tal 
imaginário. Por outro lado, muitos valores são assumidos em 
função das experiências e dificuldades por que passam em uma 
nova ordem social, sendo, portanto, incorporados às diferentes 
estratégias de enfrentamento aos entraves e situações adversas 
colocadas ante suas experiências no cotidiano.
Contudo, o interessante apreender na 
caracterização que o autor faz da "burguesia- lumpen" é a 
reprodução de uma teoria que coloca as pessoas, que formam os 
estratos mais baixos da população, na condição de marginais - 
a teoria da cultura da pobreza.
Não vou dissecar aqui as concepções que dão 
base a essa teoria, pois isso já foi amplamente discutido e 
criticado em outros trabalhos.
Em sua crítica sobre as diferentes teorias 
que tratam da marginalidade, Janice Perlman desmonta as 
convicções dos que atribuem a autoperpetuação da condição de 
marginal através dos mecanismos psicológicos da cultura.
Segundo a autora, "a literatura sobre a
18 - Ibidem, p.74 
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cultura da pobreza postula a emergência de certos traços de 
personalidade como reação a um estado de privação, traços esses 
que se perpetuam mediante o processo de socialização e gerações 
subsequentes, persistindo mesmo depois de alterações objetivas 
nas circunstâncias econômicas e sociais. Considera-se que esse 
fato cria um círculo vicioso da pobreza, supostamente, mais 
difícil de vencer que a própria penúria econômica. (...) Tendo 
em vista que a perpetuação da pobreza pode então ser atribuída 
à ausência de importantes atitudes pré-existentes, ou padrões 
de comportamento, de fato o que se faz é culpar o pobre pela 
sua pobreza"^.
Na realidade, é predominante em diversos 
estudos colocar as classes populares como presas de sua própria 
pobreza. Não menos comum também, encontramos concepções 
paternalistas e exageradas em relação à situação social do 
pobre. É preciso refutar tais posições e perceber as classes 
populares no âmbito das complexidades da sociedade contemporâ­
nea, particularmente quanto à forma em que■estão integradas nas 
diferentes esferas do processo de modernização da sociedade. A 
meu ver, isto é fundamental para compreender as vicissitudes 
dos indivíduos em cada esfera (econômica e sócio-cultural) e 
entre as mesmas (a intercanbialidade), de modo a perceber a 
dinâmica e limites dos mesmos para dar conta da realidade em 
que vivem. Entendo que o viés de explicação da sociedade 
precisa abolir o determinismo como causalidade e fim de 
compreensão das ações dos indivíduos, bem como não posso 
comungar com a idéia de autonomia dos mesmos. Afinal, as 
pessoas (em grupo ou individualmente) são integrantes dessa 
realidade concreta.
19 - Perlman, Janlce, O Mito da Marginalidade, Rio, Pa* e Terra, 1977, pp. 
148—149. Sobre eeta queetSo ver também Oliven, Rubén O., Urbanização 
e Mudança no Brasil, Petrópolie, vozes, 1988.
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4 HISTORICIDADE K CONSTITUIÇÃO
DO ESTILO BREGA
Por volta do final dos anos 70, a palavra 
brega começou a aparecer de forma retraída na região Norte, 
quando passou a designar um certo estilo de música, circunscri­
ta em ambientes de prostituição, notadamente as boates. Aquela 
época, tratava-se de um contexto restrito, marginal, tendo em 
vista ser um lugar mal visto pela sociedade em geral.
Aos poucos a palavra brega foi tomando forma 
e circulando com mais freqüência, em função da ampliação dos 
espaços e de admiradores da música à qual designava, a ponto de 
chegar a ultrapassar as fronteiras em que tradicionalmente 
estava circunscrita. Isto é o que acontece no momento, quando 
a palavra está sendo utilizada para dimensionar gosto, compor­
tamento e outros aspectos da vida social.
Não obstante as metamorfoses ocorridas, como 
se define a origem do termo brega? Quais são os traços que o 
identificam enquanto um ethos cultural específico?,Trata-se de 
questões fundamenta, is, mas não tão fáceis de responder, em 
virtude da própria imprecisão da origem da palavra, por um 
lado, e, por outro, em. função da complexidade da realidade 
social na qual se define.
Por mais que o termo brega seja amplamente 
utilizado nos dias de hoje, ainda não se conseguiu definir de 
fato sua etimologia e significado.
No Novo Dicionário da Lingua Portuguesa, a 
palavra não aparece enquanto tal. Há apenas um outro termo que 
remete à vida boêmia. Trata-se do verbo xumbergar que significa 
ingerir bebida alcólica, embriagar-se1. Contudo, o verbo e seu
Ver Aurélio B. de Holanda, Novo Dicionário da Linguza Portuguesa, Rio, 
Nova Frantelra, 1986, p. 1800.
i
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signifitcdo não permitem tomcr tomo origem dc pclcvrc bregc. 
0 interesscate, neste ocso, é reter cs Oistórics que espetu- 
lcm sobre c gênese do termo e c suc cssunção pelc sotiedcde, de 
modo c se enrcizcr no imcginário soticl.
0 filólogo Antônio Gercldo CunOc ooIooc em 
evidêntic umc situcção que estcric nc origem do verbo xumbergcr 
e que se define enqucnto :Lmitcção, um tcnto próximo co que Ooje 
denomincmos Kitsch. Segundo ele, xumbergcr está relcodoncdo tom 
c "cltunOc xumbergcs, do governcdor de Peracmbuoo, Jerônimo de 
Mendonçc Furtcdo, que uscvc bigodes à modc do genercl clemão F. 
H. StOomberg (1615-1690)"2. 0 filólogo cfirmc cindc que o
2 - Dicionário Etimológico da Língua. Portuguesa, Rio de Janeiro, Nova 
Fronteira, 1982, p. 334.3 - Melo, Dinaldo, O Brega Impregnado no Imaginário Popular. In Jornal
Folha do Amapá, 16 a 23.8.91, p.11
referido governcdor tinOc por vítio c embricguez.
Dentre cs inúmercs Oistórics que demonstrcm 
o esforço de se enton^cr c origem do termo, Oá "umc lendc 
tontcndo que no Nordeste, um terto Nóbregc, cpelidou o seu 
sclão tom o Oomônimo. As letrcs N e O tericm tcído do letreiro, 
sendo cssim que os freqUentcdores do forró se ooaviOcvcm pcrc 
ir co BREGA do seu Nóbregc"3. Todos esses fctos demonstrcm c 
impretisão dc origiaclidcOe do termo e o esforço pcrc se 
entontrcr o nútleo de origem de umc pclcvrc que pcssou c ser 
cmplcmente utilizcdc no momento ctucl.
4.1. Sinônimo de zona
Espetulc-se cindc de que c pclcvrc bregc 
teric surgido nc BcOic pcrc designcr zonc de prostituição. 
Assim, c prostitutc erc tcmbém tonOetidc . por ,,bregueiri.".
Pretiso ou não, o fcto é que c ddeatdfiocçOo 
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do brega com a zona - lugar de prostituição - foi o sentido 
primeiro de apreensão e reprodução do termo nas regiões Norte 
e Nordeste, depois em outros lugares, e que pode-se constatar 
em histórias, letras de músicas, nomes de boates etc.
O depoimento de Obdias Araújo, poeta 
amapaense, corrobora com a assertiva acima exposta. Diz ele: 
"Eu conheci o termo brega por volta de 1975 e 1980 quando 
estava no Beiradão (Capital de Laranjal do Jari, estado do 
Amapá), e havia uma das maiores boates lá na região que 
chamava-se justamente Brega. Levado por isso escrevi um dos 
poemas que está no meu livro apologia: 'onde está a mulher que 
eu fui buscar no brega'."4.
É no sentido de identificação do termo brega 
como um local de diversão em áreas de prostituição - certamente 
uma boate - que podemos reter a letra■ da música Cidadão do 
Brega (1987) do cantor paraense Oswaldo Bezerra:
"Tem gente que não gosta lá do brega
É no brega que está a solidão
No brega entra preto e entra branco
No brega entra pobre e barão
Você vive desfazendo lá do brega
Será que você não tem coração
No brega só entra apaixonado
Querendo alguém pra lhe tirar da solidão."
A mensagem transmitida na música nos permite 
afirmar que o cantor (autor da letra) refere-se a vm local que 
não é bem aceito, provavelmente uma boate da zona. Isso fica 
mais evidente ainda se determinarmos uma certa historicidade da 
música brega, como veremos adiante.
4 - Citado por Dlnaldo Melo, in Folha do Amap., 20 a 27.9.91, p. 11
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A partir da década de 80 a palavra foi 
amplamente difundida no contexto urbano de diferentes regiões 
do país. Assim é que no Norte brega tornou-se a designação que 
se dá para um tipo de música, a qual tradicionalmente faz parte 
dos programas populares das emissoras de rádio AM e dos 
ambientes de bairros de periferia (boates, bares, feiras etc.); 
no Nordeste o termo é utilizado para designar as zonas de 
prostituição; nas regiões que formam o centro-sul do país brega 
era utilizado para designar a empregada doméstica.
Afora o sentido relativista de utilização 
da palavra nas diferentes regiões, percebe-se que há um dado em 
comum: o significado negativo subjacente ao termo; seja 
definindo um produto cultural de consumo das classes pobres (a 
música), o submundo da prostituição ou a empregada doméstica - 
categoria social historicamente discriminada no país.
Evoluindo exatamente como algo negativo, a 
palavra brega alcançou ■ o cenário nacional, como um estereótipo, 
para definir gosto, comportamento e outros aspectos da vida 
social. Trata-se agora de um julgamento valorativo que as 
pessoas utilizam no dia-a-dia até mesmo como mecanismo de 
ofensa.
Em se tratando especificamente da região 
Norte, em particular no Pará e Amapá, a palavra brega tem como 
referência o universo da música consumida no âmbito das classes 
populares das periferias urbanas e das cidades do interior. 
Neste sentido, denomina-se brega a um tipo específico de música 
de produção local; uma festa brega é aquela em que predomina 
esse tipo de música e, finalmente, chama-se bregueiro (a) para 
aquele (ou aquela) que canta música brega ou freqüenta ambien­
tes (bares, boates, praia etc) em que essa música é hegemônica 
e plenamente aceitável.
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4.2. As tradições da música brega
Para efeitos de análise, a música brega será 
definida aqui em função de sua constituição e desenvolvimento 
histórico em duas tradições, às quais denominarei primeira 
geração e segunda geração. Trata-se de uma classificação 
arbitrária mas de significativa importância à análise.
Considero como primeira geração aqueles 
cantores que iniciaram a constituição do brega como um estilo 
de música (os precursores) no âmbito do gênero romântico e 
aqueles que, mesmo começando carreira no momento atual, dão 
prosseguimento às características inscritas pelos precursores, 
no que concerne ao tipo de letra, melodia e à forma de inter­
pretação (os continuadores).
Como segunda geração concebo os cantores que 
surgiram a partir da segunda metade dos anos 80 e que incorpo­
raram em suas músicas algumas inovações que os diferenciaram da 
tradição primeira. A principal característica introduzida é 
quanto ao ritmo tornado mais balada e dançante. Mais adiante 
descrevo as principais características de ambas as tradições.
A primeira geração da música brega está 
delimitada pela sua emergência e legitimação enquanto produto 
cultural que se constitui como sendo "cultura de bordel", de 
meretrício, e que só se justifica em função desse contexto 
social, com todos os estigmas negativos que se costuma atribuir 
a esse universo.
0 bordel, e seu mundo sócio-cultural, data 
de uma longa tradição na história da sociedade brasileira6, mas 
a música brega surge nesse espaço a partir da década de 70. É 
6 - Sobre eeee eeeunto ver Mairgaferh Rago, Oe Prazeres da Noite, Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1991.
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o momento de emergência e sucesso junto a esse público de 
cantores conhecidos em diferentes regiões do país como: Tony 
Damito, Bartô Galeno, Evaldo Braga, Lindomar Castilho, Carlos 
Alexandre, Ronaldo Adriano, Reginaldo Rossi e outros. Há 
nuanças de diferença entre esses cantores quanto à forma de 
cantar e ritmo da melodia. Não obstante tais peculiaridades, 
eles são considerados pelo público que adquire e cativa suas 
músicas como sendo cantores de brega.
Desses intérpretes, apenas Evaldo Braga, 
Lindomar Castilho e Carlos Alexandre eram conhecidos a nível 
nacional por se apresentarem em programas de televisão como a 
"Buzina do Chacrinha" e o "Clube do Bolinha"6 *8.
6 - Como eeeee cantoree, oe auaia coneldero precursores, eSo de diferentes 
Eatadoe de outras reglSea, e na época. & palavra brega ainda nSo
designava eeee tipo de música, eetou segulndo a indlcaçSo do público
para traçar eeea hiatorlcldade.
Evaldo Braga ficou conhecido no país como o 
"ídolo negro" da música romântica nos anos 70. Carlos Alexandre 
era considerado o cantor do "povão" e ficou conhecido após o 
sucesso de sua música Feiticeira. Já Lindomar Castilho se 
apresentava constantemente no programa do Chacrinha e se 
popularizou com um jeito incisivo de cantar, dramatizando a 
interpretação.
Tony Damito e Bartô Galeno são considerados 
referências como precursores do estilo brega vinculado as áreas 
de meretrício.
Já Reginaldo Rossi começou a fazer sucesso, 
principalmente no Norte e Nordeste, no final dos anos 60, com 
um tipo de música cuja melodia é bem mais ritmada que os 
demais, semelhante ao estilo da Jovem Guarda. Acredito que as 
músicas de Reginaldo Rossi exerceram alguma influência nos 
cantores paraenses que criaram o brega mais ritmado e dançante.
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Entretanto, se considerarmos que a cultura
que caracteriza o submundo do bordel é bem mais "antiga, onde 
poderíamos encontrar aspectos que poderiam nos indicar uma 
certa correspondência de modo a proporcionar o surgimento de um 
tipo de música tal qual o brega?
Acredito que se isolarmos o aspecto estrita­
mente melódico e apreendermos as temáticas e mensagens consti­
tuintes das letras das músicas, poderemos verificar que a 
canção brega tem relações com outros gêneros da música. Nesse 
caso, penso que essa música é derivada do bolero; pelo menos 
no que concerne aos aspectos da composição apontados anterior­
mente
Fazendo uma ligeira comparação, podemos 
encontrar similaridades entre o bolero e o brega quanto às 
temáticas e tratamento das mesmas. Inicialmente podemos citar 
o bolero Amor fingido de Ademar Silva, que data de 1961, como 
exemplo:
"Fingir*, você não sabe porquê
A dor que estás sentindo
Sei que preferes morrer





Há de pagar o teu pecado 
Porque um amor fingido 
Nunca deve ser perdoado 
Partistes, fostes cumprir o teu destino 
E fazer do nosso amor
Por cabarés e cassino
Perdida estás pra sempre
Mas a culpa foi tua
Deixastes de ser mãe
Para ser mulher da rua
Mas se um dia voltares
Não te darei meu caminho 
As mulheres são falsas 
Prefiro viver sozinho."
A temática desta música, bem como a forma
como é desenvolvida, com utilização de palavras como "fingida, 
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"clemência", "destino" etc., são aspectos correntes na composi­
ção da música brega. Ela indica, sobretudo, que há uma tradição 
bem mais antiga de tratamento do conflito amoroso com um certo 
rigor - marca da canção brega vinculada aos precursores. É 
neste sentido que se identifica essa tradição musical com a 
cultura da "zona", muito presente no imaginário regional (e 
provavelmente em outros lugares).
É importante lembrar que o bolero, enquanto 
gênero musical, surge -no século passado em Cuba e poeticamente 
trata-se de "uma lírica do gozo, imenso processo de sedução, de 
sensualidade, reciprocidade acompanhada pelo ritual ineludível 
do centro de gravidade dos corpos. Sedução ritualizada, de 
jogo, provocação, rico em inflexões e cumplicidades"7. Como se 
vê, o bolero, em sua matriz de origem, têm relações com o 
encanto da sensualidade dos corpos, pois apresenta-se numa 
dupla função "de comunicar e persuadir/seduzir, com promessas 
eternas, ato performativo por excelência"8. Mas o discurso do 
gênero já traz uma certa dimensão de sofrimento por amor, como 
nos mostra íris Zavala. Trata-se de um amor romântico que 
"transforma o eu e o outro em heróis e heroínas, ainda que seja 
fugazmente"®.
7 - Zavala, Iriz M. , De Héroaa y Heroinas en lo Imagirurr1o Social: El 
Discurso Amoroso dei Bolero, Havana, Revista Casa de lae Americana, 
Editorial Pueblo y Educación, n2 179, março/abril de 1990, p. 126.- Ibidem, p. 126.* - Ibidem.
Não obstante essa referência, acredito que 
a música brega rompeu as fronteiras de origem com o boom do 
sucesso dos artistas da Jovem Guarda. Particularmente na 
região, foi o momento de emergência de programas de variedades 
em que alguns precursores do estilo brega tinham espaço 
garantido. Em Macapá, por exemplo, havia um programa na década 
de 70 denominado “Carnê Social", destinado às pessoas oferece­
rem mensagens e músicas aos aniversariantes do dia. Era um 
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programa de grande audiência nas camadas populares no qual 
bolero, samba-canção e músicas dos cantores da Jovem Guarda 
misturavam-se às canções de Lindomar Castilho, Evaldo Braga, 
José Ribeiro e outros do estilo brega.
Se anteriormente aquela música era percebida 
como um gênero que só tinha legitimidade na zona, o momento de 
introdução na programação das emissoras de rádio vai romper de­
finitivamente com a barreira negativa que lhe opunha de ampliar 
seus espaços, mesmo carregando o estigma referido anterior­
mente .
A partir de 1975, com o surgimento de uma 
gravadora em Belém, identificada pelo selo ERLA, a música brega 
passou a ser gravada na região. Começa, assim, um processo que 
culminará com a produção dessa música em larga escala, como 
poderemos ver mais adiante.
Seguindo uma tradição estabelecida, os 
cantores locais reproduziram em suas canções a mesma linguagem, 
tratamento de temáticas e estrutura melódica dos precursores 
do brega, com diferenças no arranjo e na qualidade da grava­
ção. Essa diferença denuncia o caráter extremamente restrito da 
produção local.
No Pará e, por conseguinte, na região, 
surgiu um elenco de cantores que se filiam a essa tradição e 
que, juntamente com a expansão do número de estúdios de grava­
ção e a integração desse tipo de música na programação das 
emissoras de rádio e televisão, foram os responsáveis pela con­
solidação da produção constante da mesma, a nível local e na 
regiãow.
O cantor Oswaldo Bezerra, que se promove com 
o título de o rei do brega. é um dos que se filiam ao estilo 
tradicional do brega, identificado com o que se convencionou 
10 - fi importante reaaaltar «xu» em outroa luearee hÁ prodiiçSo deeea mttBloa 
como, por exemplo, em Recife e SSo Paulo.
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chamar "música de cabaré". Um exemplo disso é a sua música
Greve de fome (1990)'.
"A mulher que eu amava 
Me deixou sozinho 
E foi morar com outro homem 
Eu fiquei desesperado 
E bebi muita cachaça 
Fiz até greve de fome 
Depois fiquei sabendo 
Que o homem a deixou 
No mundo da amargura 
Não demorou muito tempo 
Ela estava de volta 
A minha procura 
Eu fiquei com dó 
Quis até lhe dá a mão 
Mas o que ela me fez 
Não merece perdão."
As características que nos permitem visuali­
zar a singularidade desses cantores são as seguintes: imposta- 
ção da voz, comportamento denotando seriedade quando de suas 
apresentações e dramatização na interpretação da música. Esta 
última característica é perceptível na totalidade de uma canção 
em que o cantor procura afirmar um sentimento de desgosto e 
ódio. Mas a ação dramática deste modo particular de cantar 
sobressai em dois momentos da interpretação: na declamação de 
trechos da letra e na simulação de choro como parte da trama da 
mensagem embutida no discurso poético-musical. Tais caracterís­
ticas conformam o estilo dessa geração em que não só procura 
criar condições para um tipo de discurso simulado, mas incor­
pora traços da personalidade do cantor.
0 quadro a seguir relaciona os nomes de
alguns cantores da primeira geração nas suas duas vertentes:
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QUADRO 1 - Primeira geração da música brega
Precursores Continuadores
Bartô Galeno Oswaldo Bezerra
Tony Damito Adelino Nascimento
Evaldo Braga Maurílio Costa
José Ribeiro Luiz Guilherme
Lindomar Castilho Frankito Lopes




Uma segunda tradição na história da música 
brega se verifica nos anos 80, especificamente a partir de 
1985. fi quando surge no cenário da música paraense, um elenco 
de cantores com um estilo de brega mais ritmado, portanto, mais 
dançante.
Essa segunda tradição proporcionou àquela 
música uma "nova roupagem", como enfatiza o cantor Ditão em 
seus depoimentos. Predominam as letras curtas e um ritmo mais 
acelerado. Ao contrário da outra tradição, a letra parece 
tornar-se mais secundária, sob a supremacia de uma cadência 
mais balada. Esse fator é relevante, pois permitiu o surgimento 
de concursos de danças de música brega, constantes em boates, 
bares e festas realizadas em casas.
Uma das primeiras músicas dessa geração a 
fazer sucesso na região foi Ao por do sol (1985), do cantor 
Teddy Max:
"Ao por do sol
Eu vou te dizer




E em vão dizer
Que a lua eu fiz pra você
E então eu serei amor, o sereno
E o luar será você
Ardente de paixão
Que raia no meu coração."
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Pode-se inferir ainda, que enquanto o estilo 
precursor da canção brega tem um ritmo lento e pesado, com 
ênfase sobretudo na mensagem da letra e que adquire um sentido 
discursivo, a canção com a "nova roupagem" procura denotar uma 
certa alegria, cujo embalo parece proporcionar (pelo que pude 
perceber) o prazer da dança. Não é à toa que um número cada vez 
maior de pessoas se aglomera nos bares, boates, clubes e festas 
diversas em que o brega é a música dominante.
Alguns nomes representativos da segunda 
geração constam do quadro abaixo:












Não obstante a percepção de legitimidade do 
estilo brega através de duas gerações, é preciso afirmar ainda 
o seguinte: ambas as tradições convivem no cenário regional (a 
nível de produção, circulação e consumo). Assim como têm surgi­
do novos cantores que vinculam-se à segunda tradição, aparecem 
também aqueles que preferem se manter fiéis às origens do 
gênero. Evidente que a emergência de cantores se dá em maior 
número no âmbito do estilo que caracteriza a segunda geração, 
tendo em vista que o mesmo capta as preferências do público 
dos programas de rádios e das festas.
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QUADRO 3 - Características singulares de cada geração
Primeira geração Segunda geração
• Impostação da voz;
• Demonstração de serieda­
de no ato de cantar;
• Dramatização na inter­
pretação da música (de- 
clamação de partes da 
letra e simulação de
choro);
• Letra extensa;
• A mensagem é projetada 
como uma ação discursiva;
• Ritmo da melodia mais 
compassado.
• A voz acompanha um com­
portamento mais espon­
tâneo, alegre, sem for­
malidade ;
• Letra composta de pe­
quenos versos;
• Ênfase no ritmo mais 
acelerado da melodia;
• Utilização constante de 
coro como suporte da 
interpretação.
Nos limites do espaço em que se desenvolve 
e circula fluentemente, a música brega constitui-se como um 
estilo específico no âmbito do gênero romântico de acordo com 
as seguintes características: a mensagem poética trata predomi­
nantemente das relações amorosas, com ênfase no conflito; a 
harmonia melódica é simples e produzida com poucos instrumentos 
(guitarra, contrabaixo, bateria e teclado); interpretação em 
apenas uma voz com suporte de um coro nos refrãos, onde predo­
mina a voz feminina, e ritmo variado entre tons compassados e 
acelerados, com referências mediando entre o bolero e a lamba­
da, sem, no entanto, confundir-se com os mesmos.
4.3. Música e sociabilidade
Procurando caracterizar os diferentes am­
bientes sociais onde a música brega se faz presente de forma 
constante e adquirindo significação, localizo a seguir alguns 
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espaços (de trabalho e de lazer) na região, onde aquela música 
é vivificada integralmente.
Seja em locais de trabalho ou de lazer, o 
aspecto marcante e comum que caracteriza esses ambientes é a 
presença constante de um significativo público e a circunstan- 
cialidade alegre e, até certo ponto, festiva que toma conta 
desses locais. Trata-se, na verdade, de um tipo de sociabilida­
de demarcada pela identidade dos sujeitos (em sua maioria) que 
se encontram e dividem constantemente tais espaços.
Esses ambientes sociais podemos classificá- 
los em duas instâncias: 1 - as feiras de bairro e 2 - as festas 
públicas.
As feiras de bairros
Se não em todos, mas pelo menos na maioria 
dos bairros situados na periferia de Belém existe uma grande 
feira. Em várias delas há um sistema sonoro ^ue funciona como 
uma espécie de rádio alternativo, cuja utilidade e animação 
situam-na como parte indispensável à estrutura orgânica da 
feira, bem como para as pessoas que vivem o cotidiano da mesma.
Essa rádio é composta da seguinte forma: 
equipamentos de aparelho de som são montados em uma pequena 
cabine improvisada nas imediações da feira. No posteamento, 
localizado à extensão da rua, são fixadas pequenas caixas com 
alto-falantes de modo a reproduzir o som na rua; aliás, nas 
ruas, pois cada sistema desses cobre várias delas. Da cabine, 
uma pessoa atua como operador de áudio e, muitas vezes, como 
locutor.
A "programação" é feita seguindo o padrão 
das emissoras de rádio da cidade: além de tocar música, o 
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sistema de som das feiras faz publicidade do comércio local e 
presta os indispensáveis serviços de utilidade pública - infor­
ma a hora certa, os documentos perdidos e achados etc. Os 
anúncios comerciais são pagos, mas os serviços de utilidade são 
geralmente gratuitos.
No bairro do Guamá, um dos mais populosos de 
Belém, funciona um sistema sonoro com o nome de Rádio Difusora 
do Guamá. 0 mesmo abrange uma grande extensão do bairro. Sua 
programação, segundo o seu proprietário, é feita nos horários 
da manhã e da tarde, chegando até as 19 horas, à exceção do 
domingo que se estende até as 14 horas. Ali, as músicas que 
animam o ambiente da feira ganham um tratamento especial: o 
locutor comenta os discos de cantores locais (predominante­
mente de música brega), faz comentários sobre a mensagem de uma 
ou outra letra de música e oferece às pessoas conhecidas.
A altura do entroncamento em Belém funciona 
a B. J. Publicidade, que alcança ainda parte dos bairros de 
Marambaia e Castanheira. Ao contrário da rádio do Guamá, a B. 
J. Publicidade opta por se identificar como um sistema de som 
que apenas oferece os serviços de publicidade e de utilidade 
pública. Sobre a música que coloca para o público, o operador 
de áudio, Mauro, afirma: "aqui a gente toca música do gosto do 
povão, que é brega e lambada. A gente toca outras músicas como 
essa (referindo-se à música de Fagner, "Borbulhas de amor"). 
Mas o que a gente toca mais é brega e lambada mesmo."
Na verdade, esses sistemas de som funcionam 
como uma espécie de rádios alternativos e cumprem um papel 
significativo no bairro. A identidade dos mesmos com a popula­
ção local é notória, tanto que percebe-se a ausência dessas 
"emissoras" em bairros de classe média ou de classe alta.
De certo modo, elas se tornam referências 
nos bairros que alcançam. Catalisam para si audiências na 
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medida em que prestam serviços gerais à comunidade (hora certa, 
documentos perdidos e achados, crianças perdidas, propaganda do 
comércio local etc.) e, ao mesmo tempo, proporcionando música 
para aqueles que trabalham ou se movimentam nas ruas do bairro.
As festas públicas
As festas públicas são aquelas que possuem 
o caráter de comemoração de algum fato (religioso, cívico, 
político etc.) ou apenas como parte do lazer. São realizadas em 
locais de aglomeração pública - praças e praias - ou naqueles 
de cunho especificamente festivo - bares, clubes e boates11.
11 - A noção de -nVlnl ■»<-><-> está, aendo utilizada aqui com referência ao eeu 
antltético - o sniZAda- Adiante descrevo o clima de uma festa da esfera 
privada.
As comemorações e shows realizados em locais 
de aglomeração são projetados com objetivo principal de atrair 
o maior número possível de pessoas. São festas para comemorar 
datas como: 7 de setembro, dia de fundação da cidade, dia do 
padroeiro, shows diversos (lazer, cultural etc.) ou de caráter 
político.
Como a música brega (assim como a lambada) 
tem receptividade legitimada nas classes populares, os shows 
promovidos pela classe política da região não contam com outros 
cantores e bandas, a não ser aqueles da música brega. É um 
artifício rentável do ponto de vista de atração das pessoas, 
independente do retorno que possa haver. 0 certo é que esses 
shows são concebidos no âmbito da ótica populista de “atender 
o gosto do povo."
Além das comemorações diversas, as feiras 
também são momentos de celebração da música brega. Um exemplo 
disso é a "Feira dos Municípios" do Estado do Pará, que 
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acontece anualmente em Belém. Há uma quantidade significativa 
dessas feiras e de festejos religiosos nas cidades do interior 
dos Estados da região, principalmente no Pará, onde os cantores 
da música brega realizam-se como artistas.
Durante alguns anos foi realizado em uma 
praia da cidade de Macapá um festival denominado "Brega de 
Praia", promovido por uma emissora de TV local. Diversos can­
tores amadores concorriam ao título de melhor cantor de brega 
e aos prêmios ofertados. Diga-se, de passagem, que essa praia, 
onde aconteceu o festival, é frequentada basicamente por ad­
miradores da música brega. Assim, utilizou-se um espaço onde 
aquele tipo de música é frequente para realizar o evento.
Em bares e clubes
0 divertimento das noites nos bairros de 
periferia de Belém é realçado pelo ambiente alegre que toma 
conta de bares e casas noturnas, onde o brega predomina12. 
Nesses lugares, rola o bate-papo, a bebida e a dança. 5ão 
locais humildes, mas que fazem parte do lazer do bairro.
Em Macapá, a vida noturna de quinta a domin­
go parece se resumir à concorrência de bares, boates e clubes 
para oferecer o "melhor" cantor ou grupo de música brega. A 
propaganda dessas casas de diversão domina o horário comercial 
das emissoras de rádio e televisão da cidade. Cada uma procura 
enfatizar em seus comerciais que oferece "o melhor do brega e 
da lambada" ou tem como atração "a melhor banda de brega e 
lambada do Norte e Nordeste do país."
12 - Outros estilos também est5o presentes como & lambada, e música sertane­
ja e músicas diversas que fazem sucesso no rádio.
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Como um estilo hegemônico em quase todas as 
casas noturnas de Macapá, a música brega está presente em 
diferentes festas, que ultrapassam a delimitação das classes 
que formam o estrato mais baixo da sociedade local - ao lado de 
outros gêneros de música. Entretanto, apenas enquanto produto 
de um divertimento específico - a festa -, cujo fator de atra­
ção é a prática da dança.
Esse movimento festivo, ambientado com a 
música brega, aumenta ainda mais de intensidade no período de 
férias. Foi o que pude perceber no mês de julho de 1992 em 
Macapá. Diversas festas em clubes e boates, e programações 
realizadas em praças e praias, fizeram diversos cantores locais 
e aqueles oriundos de Belém se revezarem nos palcos.
As festas recebem nomes, de modo a se traba­
lhar o marketing para atrair o público. Naquele mês aconteceram 
as festas "amigos do brega", "a noite do brega-chique" e ou­
tras. São promoções que, pelo visto, têm público e dão certo, 
pois os locais em que se realizam ficam sempre lotados.
Um ar descontraído e divertido é a marca 
dessas festas. Quase sempre há concursos de dança e o salão 
fica completamente tomado pelas pessoas que procuram exibir a 
melhor performance. Um fato interessante é que a dança do 
brega, até pouco tempo, se caracterizava pelo par colado, 
apesar de se desenvolver com passos rápidos. Após o sucesso da 
lambada, incorporou-se na dança local alguns passos caracterís­
ticos das academias, em que os pares promovem algumas coreogra­
fias apenas segurando nas mãos.
Dança-se horas seguidas; o suor toma conta 
do corpo. Se o salão está cheio, procura-se um espaço pelas 
laterais ou até mesmo do lado de fora do local em que a festa 
se realiza para dançar. Uma música que chama a atenção, por 
ser mais prazerosa a dança, provoca um corre-corre em direção 
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ao salão. Neste momento parece acontecer o clímax da festa. 
Pares do mesmo sexo se formam para usufruir do momento. Por um 
instante há uma quebra nas regras formais em que se estabelece 
que o par é formado pela união dos dois sexos. Isso é relevante 
se considerarmos que se trata de um contexto em que os papéis 
sexuais são rígidos e, acima de tudo, exigidos.
Ao tratar das festas nos subúrbios cariocas, 
Hermano Vianna, tendo por base as teorias de Durkheim, atribui 
a elas um caráter de restabelecimento de energias perdidas no 
cotidiano. Diz ele: "o divertimento é portanto uma rápida fuga 
das obrigações cotidianas, não tendo, a princípio, qualquer 
utilidade. Os homens sabem que precisam da 'vida séria'; sem 
ela toda a vida coletiva é impossível. Por isso a festa deixa 
de ser inútil e passa a ter uma função: depois da cerimônia, 
cada indivíduo volta à vida séria com mais coragem e ardor*. A 
festa, como o ritual religioso, reabastece a sociedade de 
energia"13.
Acredito, porém, que a ■ festa não se esgota 
no revigoramento de energias perdidas no cotidiano. Além desse 
fator*, ela representa ainda o momento do encontro de amigos e 
da possibilidade do namoro. Aqui remete-se à possibilidade de 
seriedade da vida. Assim, pode-se afirmar que ela se coloca 
entre a continuidade e a descontinuidade das relações con­
cretas, tendo em vista que nesse momento pode-se formalizar 
relações amorosas com caráter de seriedade.
13 Vlanna, Hermano. O Mundo Funk. Carioca, Rio, Zahsr, 1988, p. 52.
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5 — AS (3ONDIÇOES DE PRODUÇKO
E RECEPÇÃO
0 universo social, no qual a música brega 
está inserida, como produto cultural que tem prerrogativa de 
valor e significado social para as pessoas, é um tanto comple­
xo. Porém, é essa complexidade que mantém viva a experiência 
social na qual aquela música se reproduz.
Entre os processos de produção, circulação 
e consumo do brega, há diferentes situações impulsionando para 
que o mesmo possua de fato um estatuto positivo, adquirindo 
espaço no cotidiano dos atores envolvidos em suas diferenciadas 
e intercambiáveis instâncias.
As várias situações a que me referi delimi­
tam-se entre os campos de produção e fruição daquela música. 
Esses campos estruturam-se em diferentes agentes e processos 
que ligam-se numa situação de complementariedade diante da 
totalidade da dinâmica do brega como fato cultural. Podemos 
definir tais agentes e processos em : criadores, processo 
produtivo, meios de circulação e público.
5.1. A realização de um sonho
Carência de recursos, dificuldades de toda 
ordem e muito esforço pessoal definem a trajetória do artista 
de música brega. É uma luta constante para a superação dos 
entraves em busca da realização de um sonho: gravar um disco 
e ser reconhecido pelo público. Isto define a sua posição como 
artista na sociedade, por mais restrito que seja esse universo. 
Soma-se a isto o fator econômico, ou seja, "viver de música", 
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como eles mesmo afirmam. Trata-se, na verdade, de uma trajetó­
ria que tem como medida finalizadora a busca de um "lugar ao 
sol"1.
Na pesquisa de campo que realizei no segundo 
semestre de 1991, entrevistei três cantores (Ditão, Lindiberto 
Alves e Frankito Lopes) e um músico que* já participou da produ­
ção de mais de 300 discos - Manoel Cordeiro.
Além dessas entrevistas, recolhi depoimentos 
de outros cantores regionais em jornais e outros documentos, os 
quais falam basicamente de suas experiências com a música - 
especificamente com relação ao brega, demonstrando o feeling 
e a visão de mundo de cada um. Procura-se enfatizar aqui alguns 
aspectos da história de vida desses artistas, extraindo de seus 
depoimentos a origem de sua opção pela música, a relação com o 
brega, dificuldades, sentimentos, fontes de inspiração e outros 
aspectos.
Quem são os artistas
- Ditão é o nome artístico de Edir Queiroz. 
Tem dois discos gravados (89 e 90), com vistas à gravação do 
terceiro; todos pela gravadora RGE. Sua relação com a música, 
segundo ele, começou aos 14 anos de idade, quando iniciou a 
dedilhar violão. Cantou em concursos de colégios e de calouros 
e em festivais em Belém. Fez parte de vim grupo de seresta e em 
1989 começou a carreira solo. Ditão é natural de Belém e atual­
mente, além de cantar, quando contratado, atua ainda como disc 
jockey em uma danceteria da cidade;
- Lindiberto Alves é original do município 
de Soure, Estado do Pará. Começou a cantar aos 13 anos, quando
1 - Esas "lugar ao aol" pode—ae afirmar que -tem como parâmetro de referên­
cia o artlata que poaaui fama e coneegue grandea vendagene no mercado 
de dlecoe.
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seu pai fazia shows pelo interior. Sobre sua relação com 
a música ele diz: "aprendi a tocar um pouco violão; não em 
escola. Eu toco pra mim. Faço as músicas, componho também (...) 
então não sou escolado."2. Participou de grupos cantando na 
noite em Manaus. Em 1986, de volta a Belém, gravou o primeiro 
disco com um grupo chamado "Trânsito livre" e começou a carrei­
ra de cantor, tendo que largar uma outra atividade - de comer­
ciante. Atualmente não faz shows, em função de seu trabalho 
como empresário de um grupo musical paraense e de sua empresa, 
uma pequena gravadora registrada com o selo IDEAL, que já 
lançou sete cantores no mercado regional. Lindiberto já gravou 
três discos;
- Frankito Lopes afirma ter nascido na 
aldeia Fontoura da tribo dos indios Carajás, situada na fron­
teira de Goiás com Mato Grosso. Sobre o seu início na música 
ele afirma o seguinte: "tudo começou quando eu fui pra estudar 
na casa do meu padrinho. Un§ anos depois eu comecei a aprender 
a cantar com os filhos do meu padrinho (...) Eu ia no cinema e 
assistia filmes musicais e foi quando eu comecei a sonhar em 
ser artista. (...) Eu cantava em festas, fazia show também, 
fazia minhas excursões em circos; comecei em circo".3 Gravando 
desde 1979, Frankito Lopes tem uma produção de 8 long-plays, 2 
compactos simples e participação em dois discos coletivos. 
Atualmente tem contrato com a gravadora paraense GRAVASOM.
Um dado colocado anteriormente e que fica 
evidente nos depoimentos é que esses cantores apresentam algu­
mas características que lhes são comuns. 0 primeiro aspecto 
demonstra que ambos pertecem a famílias dos estratos pobres da 
população e que o desejo de "ser cantor" faz com que os mesmos 
não só passem a sonhar com esse ideal, mas procurem sobretudo 
O - Entrevista concedida no dia. 24 de outubro de 1991» em Belém.4 — Entrevista realizada no dia 09 de novembro de 1991, em Macapá.
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uma forma de viabilização do mesmo, através de concursos de 
calouros, engajamento em grupos que animam festas etc.
Outro fator relevante refere-se à questão do 
aprendizado do instrumento. Parece ser regra geral o fato 
desses cantores serem autodidatas. A vontade de ser cantor, 
aliada à questão de que alguém na família ou amigo domina algum 
instrumento, faz com que o sujeito procure aprender, mesmo que 
seja de ouvido, principalmente o violão. Para eles, não se 
trata de seguir a carreira de músico, mas de iniciar um proces­
so visando tornar-se cantor - a síntese do artista, do ídolo.
O cantor Ditão também destaca o seu aprendi­
zado autodidata e rudimentar do instrumento (violão): "uma 
coisa até incrível que aconteceu comigo, que eu aprendi a tocar 
sem ninguém me ensinar. Eu olhando o pessoal tocando e ficava 
maravilhado com aquilo e aí a força de vontade também, acima de 
tudo né, a gente fica com aquela vontade de fazer aquilo e 
acabei aprendendo. (...) Pelo menos toco pra mim."4.
A condição de aprendizado do instrumento 
deve ser compreendida mediante o significado de utilização do 
mesmo no processo de elaboração daquela música. Trata-se de um 
tipo de música que prescinde de um aprendizado técnico escolar; 
requer basicamente de noções elementares, tendo em vista que há 
um padrão musical estabelecido e que privilegia, sobretudo, a 
experiência auditiva. Neste caso, a experimentação e a comple­
xidade na utilização dos instrumentos não são requisitos deter­
minantes. Ademais, as variações que uma melodia possa apresen­
tar são produzidas no estúdio por instrumentistas mais expe­
rientes, preservando-se as notações ritmicas legitimadas.
— Entravlata concedida paio cantor em Belâm, no dia 17.9.91.
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0 contato com o brega
A música brega predomina na região entre 
aqueles que estão acompanhando grupo em shows ou para os que 
iniciam carreira na música de forma individual - amador ou 
profissional. Basicamente duas explicações sugerem essa forma 
deliberada de predomínio do estilo brega entre esses cantores: 
a identificação com o mesmo, pois desde cedo são iniciados 
nesse tipo de música, e o consumo massivo que faz as gravadoras 
e muitos artistas investirem nessa música, já que tem recep­
tividade assegurada junto ao público.
Como trata-se de uma música rejeitada pela 
crítica e pelos admiradores da fina MPB, a explicação dos 
cantores para justificar a dedicação, ao brega chega a ser 
ambígua; entre assumir e negar. Vejamos o que dizem esses 
cantores.
"Brega é o seguinte: brega foi uma coinci­
dência. Eu andava tocando música regional, mas outro estilo; um 
estilo mais balada, mais baião, meio carimbolado (...) 0 brega 
sempre teve em evidência no Pará. Só que teve uma época, de 86 
em diante, o brega ficou mais reconhecido, mais comercial. Aí 
o pessoal começou a gostar mais do brega. (...) Brega o cara 
dizia: 'é uma coisa muito pobre!'. Aí ninguém gostava de assu­
mir (...). Depois começou assumir; aí ele entrou na alta socie­
dade mesmo. Ele teve uma nova roupagem que eu comecei a parti­
cipar do brega, que eu também entrei no clima de fazer uma nova 
roupagem. Como eu componho, eu disse: 'porra, tá bonito agora!
(. . . ) Só o pessoal da baixada, aquele pessoal do cabaré era que 
gostava. E depois quando teve aquela nova roupagem o brega 
ficou mais elitizado, mais bonito (...) aí foi quando eu come­
cei a participar" (Ditão);
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"Eu sempre gostei da MPB, como chamam;
quando eu cantava em banda eu cantava mais MPB. (...) No meu 
caso, se eu fosse fazer um disco pra mim escutar, eu fazia o 
MPB, o classe A. Mas eu não faço um disco pra mim escutar. Eu 
faço um disco mais pro povo, mais pro povão. Quer dizer, você 
tem que fazer um produto que vá agradar todo mundo e não a 
você" (Lindiberto Alves).
Percebe-se que os depoimentos procuram 
justificar a opção pela música brega (historicamente estigmati­
zada) tendo como referência não uma outra concepção estética, 
mas a aceitação pela sociedade mais ampla. Nas palavras de Di- 
tão a ampliação do espaço para a música brega está referida co­
mo “mais comercial", "mais elitizado". 0 ponto de partida era 
de que se rompesse os limites da "zona". É verdade que esse ti­
po de música penetrou em outros círculos de lazer (clubes, as­
sociações), mas esse movimento de ampliação do público não sig­
nifica dizer que passou a ser cultivado pela elite, como propõe 
o depoimento do cantor Ditão. Continua a existir fronteiras bem 
delineadas no que concerne ao cultivo de bens culturais na 
região.
Uma leitura atenta, porém, dos depoimentos 
da história de vida desses cantores e de outras declarações 
mostram que essa ambigüidade é assumida quando eles se confron­
tam com determinadas situações - como uma entrevista - e que 
desejam passar a idéia de que a opção por esse estilo foi obra 
do acaso. Essa situação tornou-se mais conflitiva ainda quando 
o termo brega passou a ser fortemente utilizado no país como 
sinônimo de mau gosto.
0 conflito assume feições diversas. O cantor 
Wanderley Andrade, por exemplo, afirma: “infelizmente, em 
Belém, o cantor paraense é muito rotulado como brega. É por 
isso que muitas vezes as portas não se abrem para nós. No meu
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caso particular, eu faço uma mesclagem de ritmos, abrangendo os 
gêneros mais diversos"6.
6 - In O Liberal, Belém (PA), 18.3.91, caderno 2, p.l.
6 - Disco Semente do Brega, M. Produções, Belém, 1991.
Mesmo trilhando pelos caminhos da ambigüida- 
de, a música brega chega a ser assumida. Neste sentido a iden­
tidade com a mesma passa pelo contexto social em que o cantor 
está inserido, de maneira que o processo de identificação 
localiza-se no âmbito da cultura local. Ê algo próprio do lugar 
e que, acima de tudo, tem espaço significativo junto ao públi­
co. Nesse caso, a música é uma referência quando se trata de 
definir fronteiras e fazer comparações:
"(...) Muitos cantores de sucesso de música 
sertaneja é quase o estilo do brega nosso paraense (grifo meu). 
(. . . ) Esse estilo brega-Pará, que agora tá com uma roupagem 
nova" (Ditão)
"Essa música regional, essa música nossa 
aqui, que chamam a lambada, o brega, pra cá roda muito; é bem 
aceito" (Lindiberto Alves).
Essa forma de assumir a música, situando- 
a no contexto da região é muito evidente em outras situações, 
como nos depoimentos de outros cantores e nos programas de 
rádio em que as músicas são apresentadas como "regionais", 
apesar de que o conceito de cultura regional é muito mais 
complexo do que o apresentado por essas pessoas.
Um outro exemplo é o disco Semente do Brega, 
lançado em 1991. 0 mesmo foi produzido em homenagem a um dos 
precursores da música brega, Sebastião Freitas, e traz na 
contracapa uma mensagem que procura afirmar a identidade regio­
nal da música: "Semente do brega tem cheiro, sonoridade e um 
certo sabor bem caseiro; porque tudo é genuinamente paraense. 
Nasceu aqui, e seu eco tem a força da Amazônia..."6
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A concepção de artista
A emergência dos cantores de brega na região 
não difere muito da concepção de grande parte dos cantores 
brasileiros. Isto é, uma vocação que define-se entre o profis­
sionalismo e a fantasia do mundo artístico, cujo ponto de 
referência é a fama.
Como profissional, o cantor regional procura 
afirmar-se como alguém que tem serviços a prestar e, com o 
mesmo, realizar-se financeiramente. Claro que na sua fantasia 
(de ser cantor) projeta uma vida tal qual a dos grandes vende­
dores de disco. Entretanto, a realidade desses artistas (à 
excessão de pouquíssimos) demonstra que ele não vai muito além 
do esforço de conseguir uns poucos recursos, muitas vezes tendo 
que arranjar outro meio paralelo de obter dinheiro para o 
sustento da família, e do reconhecimento em um contexto de 
público restrito.
A fantasia é determinante na sua decisão de 
seguir carreira. Os caminhos normalmente trilhados para chegar 
à realização do sonho são diversificados: alguns participam de 
concursos de calouros na cidade, gincanas de colégio, formam 
grupos para se apresentarem em bares e festas. Nesse caso, para 
o iniciante, é fundamental sua participação no grupo como 
crooner para adquirir experiência no ofício e no relacionamento 
com o público.
0 ideal artístico é um campo restritivo na 
sua essência, mas na música brega torna-se um espaço aberto à 
realização. Por isso, não são poucos os que, mesmo sem passar 
pelas etapas descritas anteriormente, conseguem gravar e, em 
determinados casos, afirmarem-se como cantores. Os discos 
coletivos, reunindo diversos "candidatos", são muito utilizados 
para revelar novos artistas. Nos mesmos, reúnem-se pessoas que
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compõem música do estilo, que tocam algum instrumento, locuto­
res ou aqueles que têm relação esporádica com esse tipo de 
música; são os chamados "valores desconhecidos", como costumam 
afirmar os produtores e empresários locais.
Os iniciados na música brega regional sabem 
das limitações da aventura nos grandes centros. Por isso, 
procuram, antes de tudo, fazer sucesso no espaço em que vivem 
e que há público certo para a sua música.
Para eles, gravar é um fato que se coloca 
entre o sonho e a oportunidade que lhes é proporcionada, como 
fica evidente nos depoimentos abaixo:
"(...) Vários sonhos que eu sonhava aconte­
ceram). Porque eu sonhava em ouvir a minha voz no disco. Depois 
eu sonhei ver meu disco nas lojas, que eu via os dos meus 
colegas e não via o meu; que a gravadora minha era pequena. E 
aconteceu que agora eu vejo em todas as lojas de disco" (Fran- 
kito Lopes);
”(...) desde garoto que eu sonhei em gravar 
e eu vim gravar; consegui gravar” (Ditão)
"(...) em 86 eu vim pra cá (Belém). Parece 
que era o destino que estava chamando. Em Manaus não tem grava­
dora, não tinha estúdio. Aqui tinha, deu sorte, gravei. Não 
sonhava em gravar e de repente apareceu essa oportunidade, eu 
gravei e deu sorte." (Lindiberto Alves)
No momento em que conseguem gravar, esses 
cantores passam a travar uma "batalha” pelo reconhecimento do 
público. Caso isso não aconteça, o disco não vende e eles 
correm o risco de não gravar mais. "Ela deixa o cara na gela­
deira", afirma Ditão, referindo-se à gravadora.
Não são poucos os que desistiram da carrei­
ra, tendo em vista essa situação. Com o fracasso das vendas do 
disco, a gravadora desiste de investir no cantor, o que lhe 
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força a ter que procurar outro ofício.
Hoje esse risco diminuiu mais, na medida em 
que aumentou o espaço de divulgação e penetração daquela música 
na região, em virtude, principalmente, de um número maior de 
emissoras de rádio terem incorporado o brega nas programações, 
particularmente as emissoras de freqüência modulada (FM). Em 
alguns lugares essas emissoras passaram a ter programas volta­
dos especificamente para o público de música brega. Ademais, a 
ampla divulgação dessa música proporcionou a adesão de várias 
casas noturnas, o que aumentou a demanda de shows para os 
cantores.
Cair na simpatia do público, significa, em 
parte, a concretização do sonho. É um reconhecimento que torna 
incontido o sentimento de orgulho do cantor:
"(...) Hoje eu já tenho nome, tanto como 
artista, como empresário de disco." (Lindiberto Alves);
"(...) 0 povo me recebe muito bem na rua, no 
sinal. (...) As vezes eu nem conheço as pessoas e as pessoas me 
conhecem. Pegam na minha mão, pedem autógrafo, muita tiete. Eu 
acho muito bom isso porque é o sinal de reconhecimento do nosso 
trabalho na música." (Ditão);
"A minha família recebe com muito orgulho e 
faz até festa quando • eu chego lá." (Frankito Lopes).
A relação dessas pessoas com o tipo de 
música que praticam não se esgota, portanto, na satisfação 
econômica. É muito mais a possibilidade de concretização de um 
desejo - de ser artista, um ídolo - mesmo que seja em um uni­
verso tão restrito - de recursos financeiros, de extensão do 
público e de qualidade musical - e muitas vezes passageiro. Por 
isso, essa realização é repleta de fantasias de um mundo legi­
timado pelo reconhecimento do público e que satisfaz, em grande 
parte, o prazer desses cantores.
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A constituição da figura do artista requer, 
entre outras coisas, da imagem que se apresenta ao público. "A 
aparência fisica do artista é considerada, de maneira geral, 
importante na construção de sua imagem perante o público", 
assevera Othon Jambeiro ao diagnosticar as fases do processo 
de produção do disco7. Segundo ele, "é uma das funções do empre­
sário assessorá-lo nesta construção e na sua preservação, 
embora a gravadora também zele por este aspecto"8.
Essa questão da imagem do artista tem sido 
uma preocupação que os cantores da música brega regional ainda 
preservam, aliada às normas da gravadora. 0 depoimento de Ditão 
testemunha esse fato: "A gravadora normalmente ela procura ver 
o artista como ele é, certo. A música é boa mas eles procuram 
também hoje em dia esse lado visual, a postura do artista ( . . . ) 
se o artista é um cara bonitão, porque isso vende muito (...)".
Para conquistar seu público, o cantor de 
brega tem optado por apresentar uma imagem que privilegia a 
vestimenta, os adornos e o cabelo. Assim, a imagem que tradi­
cionalmente é trabalhada por esses cantores tem influência 
decisiva do visual legitimado pelos artistas da Jovem 
Guarda: cabelos longos, roupas que se destacam pela apresenta­
ção das cores e do modelo, cinto com grandes fivelas e jóias 
(pulseiras e cordão). Essa é a imagem que geralmente identifica 
o cantor de brega. Contuclo, atualmente alguns aboliram tal 
visual adotando uma postura menos rigorosa em relação a esse 
padrão. Se na apresentação pública essa imagem não é tão culti­
vada, as capas de discos, porém, ainda mantêm a tradição.
Essa postura, na verdade, não foi criada por 
esses cantores. Trata-se da adaptação de um modelo legitimado 
pelos grandes ídolos da música no país (que por sua vez
7 - Jambeiro, Othon, CançSo de Massa -aa condiçSea de prodU^ç^üo, SSo Paulo,
Pioneira, 1976, p. 7.
8 - Ibidem.
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copiaram de outros ídolos. Elvis Presley, por exemplo, traba­
lhou esse tipo de imagem) e que foi reconhecido pelo público. 
Trata-se da ideologia que regulamenta o reconhecimento do 
ídolo, do galã, na sociedade; alguém que é idolatrado por um 
certo público e que, por isso, precisa se apresentar com um 
visual que contribua para o estabelecimento do seu sucesso.
A ideologia que sustenta o sistema de idola­
tria de figuras-protótipos do mundo artístico foi analisada por 
Edgar Morin como sendo a construção dos novos Olimpos efetivada 
pela cultura de massa. 0 autor afirma que os Olimpianos, atra­
vés da relação entre os universos divino e humano, "efetuam a 
circulação permanente entre o mundo da projeção e o mundo da 
identificação”9. Deste modo, diz ele: "conjugando a vida quoti­
diana e a vida olimpiana, os olimpianos se tornam modelos de 
cultura no sentido etnográfico do termo, isto é, modelos de 
vida. São heróis modelos. Encarnam os mitos de auto-realização 
da vida privada"10.
9 - Morln, Edgar-, Orltxtu. de Maaaaa no Século XX - o espírito do tempo,
Rio, Forense, 1987, p. 113.
10 - Ilidem.
Em grande parte, esse modelo de estrelato, 
de que fala Morin, tornou-se um estilo a ser seguido, já que o 
ídolo paira "acima" da sociedade, apesar de ser um sujeito 
histórico tal qual seus congêneres. E a substância desse suces­
so não está tão somente na mitificação do indivíduo como artis­
ta, mas também no fato de sua criação corresponder às expecta­
tivas simbólicas do universo em que se realiza. Soma-se a isto 
fatores como a voz e a performance na apresentação. Não é por 
menos que tais aspectos isolados foram os responsáveis pelo 
sucesso de certos cantores: na voz temos o exemplo de Orlando 
Silva, Cauby Peixoto, Angela Maria e outros; na performance de 
palco o exemplo mais típico da atualidade é Sidney Magal.
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Na música brega não há um culto ao cantor, 
tal qual acontece a nível nacional, apesar de grande parte dos 
cantores trabalharem sua imagem. Isso se explica por duas 
razões: porque o sucesso da música brega se efetiva muito mais 
pelo reconhecimento coletivo e porque o conjunto de ídolos é 
concentrado naqueles que fazem sucesso no país como um todo e 
que são, na maioria das vezes, produzidos pela mídia (TV e 
rádio). Um exemplo disso é o cantor Amado Batista. Considerado 
um cantor modelo da música brega nacional, Amado Batista conse­
gue fazer sucesso em todo o país e ter acesso a programas de 
rádio e televisão transmitidos em cadeia nacional. Na verdade, 
ele é alvo de promoção de sua própria gravadora.
5.2. As fontes de inspiração
0 dado que se coloca como origem de inspira­
ção à elaboração de qualquer produto cultural tem sido objeto 
de investigação e análise. A inspiração tem sido alvo de curio­
sidade, especulação ou da análise sociológica, que procura 
dimensionar o resultado da imaginação com a realidade social 
ou, no caso da filosofia da arte, com a expressão de concepções 
artísticas definidas por estilos e correntes estéticas.
No caso da música brega, não se pode conce- 
bê-la como produção isolada, resultado apenas da imaginação de 
cada um de seus criadores. É fruto da imaginação, sim, mas é 
sobretudo um diálogo com situações extraídas do mundo vivido. 
Por isso, a música brega é tratada aqui como sendo resultado de 
uma relação dialética entre imaginação e realidade social. Isto 
é, pretende-se pensá-la, enquanto criação poético-musical, a 
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partir de uma rede comunicativa com experiências concretas, bem 
como do lugar próprio da imaginação criativa. 0 que unifica 
essas perspectivas é o momento em que a música entra para o 
repertório cultural da sociedade. A maneira como é vivenciada 
define o seu grau de inserção na sociabilidade do público.
A fonte que inspira as letras do estilo 
brega situa-se, em boa parte, no mundo real, o "cotidiano das 
pessoas", como afirmam muitos cantores11. Desse modo, as letras 
buscam tratar sempre de estórias, predominando aquelas que 
falam das relações amorosas. Assim, mesmo sendo resultado da 
imaginação do autor, elas estão permeadas de imagens e situa­
ções percebidas no mundo real, quando não vividas pessoalmente, 
bem como, criam-se situações e remetem-nas para o mundo real.
11 - NSo há una. virtual eeparaçSo entre cantor e compositor na música brega, 
tendo em viata que um cantor ã sempre um compositor em potencial.
Vejamos como os cantores entrevistados 
definem o processo de composição:
"0 cotidiano inspira muito a gente. Também 
tem alguma coisa dentro da gente. Eu acho que tem o dom que 
Deus dá pra cada ser humano. Todo mundo recebe alguma coisa boa 
pra si; o escritor, assim como o bom pintor, o artista plásti­
co. (...) Aí a gente junta com o cotidiano, com o que gente tá 
vendo. Eu conto muita estória (grifo meu)" (Ditão);
"As vezes eu sonho com a música e acordo com 
aquela inspiração e sempre é assim. (...) Sempre tem um fundo 
de verdade (grifo meu), essas coisas apaixonadas e tal (...)" 
(Frankito Lopes);
"Isso depende de compositor pra compositor. 
Tem uns que fazem um romance e no romance ele pega e coloca a 
música. (...) No meu caso, eu acho que é momento. Se eu disser 
assim, eu vou compor uma música, eu não consigo. (...) aí de 
repente me vem aquela idéia, aquela coisa, aí eu pego escrevo 11
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e vou musicando, vou escrevendo como vem na cabeça." (Lindi- 
berto Alves).
Para Lindiberto a música que compõe é resul­
tado apenas de uma idéia, coisa de momento que surge de sua 
imaginação, o que não descarta a possibilidade dessa idéia ser 
fruto da memória, de imagens projetadas do real. Por outro 
lado, Frankito Lopes e Ditão revelam que suas composições têm 
raízes nas relações concretas vivenciadas no cotidiano e que 
são articuladas na linguagem desse tipo de música que produzem.
Ao falar dos fatos que contribuíram com sua 
carreira'artística, Frankito Lopes é enfático em assumir que 
muitos aspectos de sua vida sentimental foram influentes: 
"(...) E outra coisa foi os fatos de acontecer alguma coisa 
romântica comigo, alguns assuntos românticos."
As explicações do cantor Ditão para a sua 
criação no que se refere à composição nos interessa sobremanei­
ra porque ele expõe uma forma de inspiração que provavelmente 
domina a criatividade da música brega. Diz ele: "Eu escuto uma 
estória... se você me falar uma estória de amor*, daqui umas 
horas eu tô fazendo uma música." A partir daí, ele transforma 
os sentimentos da estória em letra e melodia, de maneira a 
reproduzir a trama ouvida: "Se a tua estória é bastante român­
tica eu faço uma coisa romântica; se a tua estória é um pouco 
desastrada, eu posso fazer uma coisa assim mais desastrada, uma 
coisa assim mais triste, não romântica, porque tem o triste e 
tem o romântico. Se a tua estória for uma estória alegre, uma 
estória bem brincalhona (...) eu faço uma música bem alegre, 
bem agitada."
Como se percebe, a música parece resultar, 
neste caso, de uma transferência mecânica de situações - do 
real para o simbólico -, como se fosse uma encomenda. Neste 
particular, o que se pode inferir é que o mais importante para 
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esses artistas é o processo de captação e transmutação de 
sentimentos12. Certamente, trata-se de uma concepção de criati­
vidade musical que busca não só transportar experiências viven- 
ciadas ou imaginativas para as canções, mas, sobretudo, provo­
car reações em seu público, por meio das possibilidades de 
empatia. Neste caso, pode-se acrescentar que, além de colocar 
em evidência um ou outro fato da vida concreta, a música tende, 
por outro lado, a provocar sentimentos diversos. Ou seja, a 
música, enquanto estrutura simbólica, tem o poder de criar 
situações a partir dela mesma, notadamente através dos mecanis­
mos de efeitos de realidade.
12 - Esea concepção de provocar sentimentos com sua música nSo acontece só 
no estilo brega^. Acontece que, como estamos percebendo, a sua crlação 
está embuatlda de uma relação multo próxima entre o artista e seu 
público, de modo que Isso define a forma como seus compositores encaram 
& crlação musical.13 - O Liberal, 09.3.90, caderno 2, p.l.
14-0 Liberal, 24.8.90, caderno 2, p.l.
Ao expor a distinção entre lambada e brega, 
a cantora Francis Dalva arrisca uma definição que aponta na 
mesma direção: "Brega é música para dor de cotovelo; bolero 
meio rasgado para a garota que está sofrendo pelo amor que 
deixou suas cicatrizes."13
Há outros compositores que procuram demarcar 
a geografia de sua sensibilidade no momento de compor que, 
mesmo com nuanças, articula-se entre a sua interioridade e o 
público. 0 cantor Leonardo, que é considerado um dos primeiros 
a lançar no mercado uma música brega mais estilizada, afirma 
que seu ponto de referência é a "emoção". Considera ainda as 
relações da canção com o público. Diz ele: "Tem que ter cheiro 
de povo, ir para as aparelhagens de som, como aqui em Belém, 
para as danceterias; tem que ser cantada pela lavadeira e pela 
dama da sociedade; tem que falar do cotidiano e de amor, pois, 
ainda que chamem de brega, ninguém até hoje conseguiu dizer eu 
te amo de outra forma. 1 ’14
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Apesar dos depoimentos se aproximarem do 
conteúdo que inspira a composição, é com o cantor Ditão que 
esse universo tão ofuscado, guardado em segredo, é revelado de 
forma inteiramente clara. A expressão de continuidade entre 
acontecimento e estrutura poética vem à tona como sendo a 
revelação de "estórias das pessoas" no cotidiano.
Na entrevista que me concedeu, Ditão deu 
exemplo de como elabora as suas composições. Uma das músicas de 
seu primeiro disco que fez sucesso na região e em algumas 
cidades do Nordeste, chama-se Outro rapaz (1989). A música 
narra uma pequena estória de triângulo amoroso, onde o sujeito 
(o narrador) fala de sua paixão pela amada e que o surgimento 
de um outro homem na vida dela lhe causa sofrimento. 0 refrão 
da música é o seguinte:
"Depois que apareceu aquele outro rapaz
Minha tentativa foi em vão,
A minha loucura por você é demais
Como tá doendo o meu coração."
0 cantor afirma que a estória surgiu de 
repente em sua mente, mas enfatiza: "Isso é a estória de muita 
gente; não é a minha estória." E a possibilidade de configura­
ção dessa trama na realidade social é, segundo ele, de que "uma 
garota que tá namorando com certo garoto ali e o garoto já 
passa pra outra; apareceu um outro alguém. As vezes apareceu um 
outro rapaz, ela já não quer mais aquele." E conclui: "Estó­
ria que eu vejo por aí. (...) As vezes eu encontro com alguma 
amiga: cadê teu namorado? 'Já deixei; tô com outro. "
O certo é que, mesmo não sendo uma estória 
determinada, a letra, para ele, remete-se às diferentes situa­
ções do relacionamento amoroso vivido concretamente. Trata-se 
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de vivificar experiências, como ele mesmo afirma: "sentindo, 
vendo, convivendo com esse tipo de coisa, eu fiz a música."
Outras procuram traduzir e provocar efeitos 
em casos específicos. Ditão sustenta isso, ao revelar que um de 
seus irmãos (casado) brigava constantemente com a mulher. 
Prometeu-lhes então fazer uma letra na qual expressasse a briga 
do casal, resultando em uma composição denominada Formas de 
amor. Conclusão: " foi assim de ficarem se namorando depois. De 
ficar pensando na vida da gente." E a música estava programada 
para o repertório de seu terceiro disco, já que, muito além de 
tratar de um caso particular, "essa música que eu fiz aos 
casais que gostam de brigar."
A música simboliza, sobremaneira, a necessi­
dade e o desejo de revelar situações da experiência vivida ou 
imaginativa; de provocar empatia através dos sentimentos e até 
mesmo de interferir em determinados casos em que, para o compo­
sitor, coloca-se uma necessidade de intervenção pelo seu lado 
criativo. Isso faz com que ele mantenha uma relação de diálogo 
com a realidade imediata à qual pertence.
0 aspecto fundamental e revelador na criação 
da música brega, e que provavelmente contribui para o seu 
sucesso, é a relação de proximidade entre artista e público.
No que se refere especificamente ao processo 
de criação poético-musical nesse estilo, pode-se concluir que 
a não separação entre artista e público tal como acontece em 
outras esferas de criação artística, proporciona um forte 
sentimento de revelação de experiências vividas. Isto significa 
dizer que as dimensões real e simbólica tendem a se aproxima­
rem, cujos esquemas podemos sintetizar da seguinte forma: 
experiências vivenciadas (particulares) - criação poética - 
sociedade ou criação poética - sociedade. Deste modo, na rela­
ção entre mundo simbólico e mundo real aquela música é proje-
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tada como um mecanismo de mediação.
5.3. O público da música brega
Já afirmei anteriormente que o público 
cativo da música brega é formado predominantemente pelas clas­
ses populares que vivem nas periferias dos centros urbanos e a 
população das cidades do interior. É preciso, no entanto, 
dimensionar algumas características desse público e definir os 
parâmetros de utilização do brega como fato cultural.
Entendo que é um tanto difícil alcançar a 
totalidade dos aspectos colocados acima, por isso, esboçarei 
aqui uma aproximação com as perspectivas apresentadas para que, 
de alguma forma, se possa ter noção de como o brega adquire um 
caráter valorativo, vivenciado coletivamente.
O público fiel daquela múo ica podes ser 
identificado em categorias pertencentes ao complexo, mas não 
tão diferenciado, universo social dos segmentos pobres, tais 
como: motorista, pedreiro, carpinteiro, empregada doméstica 
etc. Se tenho considerado ao longo deste trabalho que a música 
brega dialoga com seu próprio mundo, não é por menos que há uma 
diversidade de composições da mesma dedicada a tratar de moto­
rista de táxi, garimpeiro, balconista e outras categorias, 
denotando a vida dura da profissão e as esperanças e frustra­
ções no amor. Voltarei a tratar deste assunto mais adiante.
A sociabilidade dessas pessoas implica no 
compartilhamento de um capital cultural ligado diretamente aos 
"mínimos", como diria Antônio Cândido“, da rede de lazer vivida
18 - Refiro-me & noç5o de "mi^lJ^<am vitais", in Cindldo, Antônio, Oe Parcei­
ros do Rio Bonito, SSo Paulo, Cia Ed. Nacional, 1964.
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no próprio espaço de moradia e convivência social - o bairro. 
Vale a pena lembrar, inclusive, que mesmo trabalhando em luga­
res distantes do local de moradia, é ao bairro que as pessoas 
acorrem para usufruírem de divertimento. É nele que se procura 
o encontro com pessoas e lugares conhecidos, e que estão na 
conjunção de sua identidade. Portanto, as condições sociais e 
características de lazer e divertimento no espaço vivido defi­
nem a inserção dos indivíduos no equipamento cultural local, 
como mostrei anteriormente ao falar dos ambientes onde aquela 
canção circula com freqüência.
0 fato de haver programas de rádio, shows, 
festas públicas e ambientes diversos de trabalho e lazer*, com 
predomínio da música brega, evidencia o caráter ubiqüo dessa 
cultura. Isso permite reafirmar que há um público cativo e fiel 
do gênero.
As circunstâncias que fazem daquela música 
um produto de intenso consumo na região são diversas. Na verda­
de, a essência do "encontro" entre o público e o brega ultra­
passa o aspecto meramente mercadológico de consumo da cultura 
para nos colocar diante de códigos simbólicos e sociológicos 
que encontram razão de ser na especificidade da cultura local 
e na sociabilidade em que está inserida.
Em dois momentos da especificidade do diver­
timento do público cativo desse estilo, pode-se perceber o que 
foi colocado anteriormente: o primeiro momento tem como ambien­
te uma boate; o outro, o espaço privativo da casa.
1 - Em uma boate denominada Fundo dy Kintal, 
localizada em um bairro de periferia da cidade de Macapá (Buri- 
tizal), realiza-se festa todos os dias. Vez por outra acontece 
um concurso de dança, onde os concorrentes exibem-se ao som da 
música brega.
0 concurso tem características de formalida­
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de e desenvolve-se da seguinte forma: faz-se inscrições para as 
duplas que desejam participar. Em seguida uma pessoa apresenta 
as duplas inscritas, convida alguns presentes para fazerem 
parte do júri e informa as regras do concurso.
De início todas as duplas dançam numa espé­
cie de aquecimento. Após isso, de dois em dois pares dançam 
trechos selecionados de oito músicas diferentes, dentre o que 
eles denominam de brega e lambrega. Os jurados vão selecionando 
os finalistas até se conhecer a dupla vencedora, que recebe a 
sua premiação, juntamente com a segunda classificada.
As músicas do concurso são selecionadas 
dentre as baladas mais ritmadas. 0 que se denomina de lambrega 
é uma música com ritmo mais acelerado.
Sobre a seleção, tendo como base oito músi­
cas, uma pessoa que costuma frequentar o local afirma: "É 
preciso ver se eles não erram. É como um concurso de miss que 
a mulher desfila diversas vezes." Desse modo, fica claro que a 
virtuosidade dos concorrentes é mensurada pela sua capacidade 
de exibir no salão os passos e o bailado próprios para a práti­
ca da dança do brega, previamente legitimada e compartilhada 
pelas pessoas que costumam frequentar o local.
2 - Nas cidades do interior, dem corno iot 
bairros de subúrbios das metrópoles da região, é comum a reali­
zação de festas para comemorar aniversários, batizados, casa­
mentos e até mesmo a chegada de um membro da família, ausente 
do núcleo familiar por algum tempo.
Nessas comemorações torna-se imperativo a 
presença de comida, bebida, música (com animação ' de uma apare­
lhagem) e da prática dançante. Tem sempre música de gêneros e 
estilos que atendem às demandas de gosto do público presente. 
Mas o que predomina mesmo é a lambada e o brega, pois ambos 
satisfazem a todos. Sobre isso é interessante destacar aqui o 
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que me relatou Antônio Analfo - dono de uma aparelhagem -, após 
animar uma festa de quinze anos: "comecei colocando uma música 
lenta pra fazer o som ambiente. Mas aí o dono da festa chegou 
comigo e disse: 'parceiro, eu sou do interior do Pará; coloca 
brega aí pra gente.' Eu disse pra ele que eu tava deixando pra 
mais tarde, mas já que ele pediu eu mandei brega no rasgado."
Essas comemorações são concebidas como sendo 
a celebração de um evento significativo na família, de modo que 
parentes, amigos, vizinhos e até os estranhos têm acesso ao 
espaço da casa, para reverenciar aquele que é a razão de ser da 
festa. Mesmo que seja um momento de reunir convidados que fazem 
parte do círculo familiar ou de amizade, a participação na 
festa não se impõe como um mecanismo de exclusão dos "estra­
nhos" .
Assim, ao indivíduo que não tem qualquer 
vínculo de relacionamento com os membros da casa é permitida a 
participação. Na maioria das vezes, trata-se de um "penetra" 
que se junta a outros em frente ao local da festa, passa um 
tempo observando, para em seguida juntar-se aos que estão 
comemoranc^o. Isso é possível desde que o indivíduo não ultra­
passe os limites dos fatores constituintes da festa, pelos 
quais foi permitida a sua entrada. Afinal, "a casa demarca um 
espaço amoroso onde a harmonia deve reinar sobre a confusão, a 
competição e a desordem"18.
Outro aspecto de relevo a destacar, é que a 
festa realizada no interior da casa possibilita, momentanea­
mente, o imbricamento da relação entre público e privado. Os 
cômodos da casa, patrimônio reservado da interioridade do 
indivíduo e das relações privadas - "um lugar moral", no dizer 
de Da Matta17 - , nos momentos de festa tornam-se espaços
14 — Da Matta, Roberto, A eaaa, a. rua. e o trabalho, ixa O que faz o Braail, 
Brasil? Rio, Rocco, 1991, p. 27.‘7 - Ibidem, p. 26
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abertos ao público - convidados e "penetras". Deste modo, 
permite-se que as pessoas se acomodem ou transitem pela sala, 
varanda, pátio, cozinha e até mesmo nos quartos. Acontece que 
quando a sala -local da dança por excelência - não comporta 
todo o público, dispõe-se um ou dois quartos para que as pes­
soas possam dançar. Isto é suscetível de compreensão, na medida 
em que se apreende a lógica que rege essas festas: elas são 
promovidas para serem comemoradas coletivamente e sua importân­
cia está no estabelecimento da troca entre o festeiro e o 
público, donde se oferece, de um lado, os produtos que caracte­
rizam a festividade - comida, bebida, música etc. - e, de 
outro, o reverenciamento ao homenageado. Neste momento, há uma 
espécie de celebração coletiva de um mesmo evento.
Além da sociabilidade do cultivo do brega, 
enquanto cultura, nos campos do lazer e do trabalho, pode-se 
captar esse espírito no sentido subjetivo e genérico do gosto 
(opção) por esse estilo de música.
Ao comentar a marcante presença da música 
brega em bares e boates de Macapá, Antônio Analfo afirma taci­
tamente: "(...) nessas festas se num tocar um brega o pessoal 
vão embora. Vê se esses conjuntos que tocam em festa tocam 
música de Maria Bethânia ou de Milton Nascimento. Não, é só 
brega e lambada; música pré povão. Se não for assim o cara não 
vende nenhuma cerveja."
Podemos perceber também esse cultivo pela 
música, através da captação de sentimento que as pessoas depre­
endem a partir do conteúdo das composições e as possibilidades 
de empatia. É comum ouvir declarações quando as pessoas escutam 
determinadas canções que tocam, de alguma forma, os seus senti­
mentos, como essa feita por France, ao ouvir a música Paixão de 
garimpeiroz "Eu gosto dessa música porque ela me lembra muito 
o meu marido. Ele era garimpeiro e uma vez ele me deu uma 
75
pepita de presente. Depois não deu mais certo e nós nos separa­
mos. . . "
Há muito tempo atuando como músico profis­
sional, fazendo arranjo para a produção de discos em Belém, 
Manoel Cordeiro já participou de gravação com quase todos os 
cantores do Pará, além de diversos artistas e grupos de outros 
Estados. Por isso, é conhecido no contexto da música local como 
maestro. Como alguém acostumado ao estilo brega e conhecedor de 
seu público18, ele afirma que o consumo massivo do mesmo na 
região exprime a "fidelidade" do público. Para ele, "o cara 
quando gosta de um artista, ele vai lá e compra o disco. Ele 
deixa de comer, mas compra o disco.”
A fidelidade do público dessa música, contu­
do, não se dá por acaso. Nesse particular, Cordeiro aponta para 
uma relação centrada nos processos de identificação: "Eu acho 
que porque há uma identidade com o povo. Você pode reparar; 
chega numa boate dessa, tá lá o cara de cabeça baixa escutando: 
quem for corno levante a mão. Ele já deve ter levado um 
chifre ali, ou então uma paixão mal resolvida. Todo mundo tem 
isso."
Claro que não se pode tomar as palavras do 
tecladista como sendo uma regra geral, como ele sugere. Nem 
sempre o ato de "curtir" uma música significa dizer que a 
história narrada na mesma faz parte de sua história de vida. 
Mas atesta, de alguma forma, a relação entre o público e brega.
- Se conelderarmoe <iue a produção de qualquer objeto cultural para 
coneuno ampliado atende & dinâmica do mercado, o qual é regido pela 
racionalidade do planejamento - ver Max Weber (1991, PP-52-53) que
define a qualidade do produto a que ee quer chegar. Isbo implica no 
conhecimento do público consumidor por parte da empresa e doe profla- 
sionale responsáveis pela criação do produto. As análises de Adorno 
sobre a cultura industrializada criticam exatamente a racionalidade na 
produção da cultura e euae conBeqüênciaB, basicamente a alienação (Ver 
Adorno, 1986 e 1989; Adorno e Horkheimer, 1986).
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Portanto, pode-se afirmar que o sentido da 
busca constante desse estilo musical por parte do público tem 
substância em duas dimensões: 1 - a dança e 2 - as possibilida­
des de identificação.
Desde que o brega tornou-se uma balada mais 
dançante, rompeu com as fronteiras do cabaré (zonas de prosti­
tuição) e passou a fazer parte do repertório das festas de 
clubes e casas noturnas (boates e bares) que têm público diver­
sificado, com presença regular de pessoas da classe média 
local. Isso foi possível pelo fato de que o mesmo se transfor­
mou numa balada cujo ritmo proporciona o prazer da dança, o 
exibicionismo daqueles que dominam o seu bailado, tout court, 
a satisfação de participar de uma festa, com tudo o que se 
possa extrair dela enquanto momento de diversão.
Para o público que cultiva esse tipo de 
música, enquanto produto cultural nos seus diferentes momentos, 
trabalho e lazer, coloca-se em aberto a possibilidade de reali­
zação das duas dimensões. Trata-se, na verdade, de um público 
que desde cedo tem contato com aquela música. Por isso, ela faz 
parte de sua história de vida e de sua percepção estética.
Como vimos, nos diferentes momentos e espa­
ços em que a música brega se faz presente na vida das pessoas 
e o modus operandi da composição, donde em diversos momentos a 
letra surge de fatos vividos, faz com que o esse produto cultu­
ral tenha significativo valor para o seu público. Essas situa­
ções nos permite afirmar que há uma relação de reciprocidade 
entre a música e seu público, na proporção em que há dissonân­
cias, mediações e necessidade de interferência nesse "encon­
tro". A estrutura simbólica do brega encontra eco na recepti­
vidade, de modo que torna possível as condições de identifica­
ção e projeção de fatos marcantes da vida dos indivíduos. Neste 
sentido, aquela música não só fala desse universo, mas, também, 
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para esse universo. É verdade que não permanece presa ao seu 
contexto de origem.
De acordo com as entrevistas que realizei 
sobre o sentido da opção pela música e as observações sobre a 
objetivação desse sentido, pode-se sistematizar o público da 
música local nas seguintes categorias:
a) 0 público cativo - formado em sua maioria 
pelas classes pobres, ou de sua origem, para as quais a 
música brega faz parte de seu universo sócio-cultural. 
Trata-se de um público que não só vai às festas para dançar 
sobre o ritmo da música, mas adquire discos desse estilo e 
ouve programas com predomínio do mesmo com a finalidade de 
"curtir", atualizar-se em relação aos sucessos recém- 
lançados etc. A música aqui, faz parte de uma apreensão 
total do universo estético do indivíduo;
b) 0 público opcional - aquele que ouve e 
dança a música brega por opção, sem, no entanto, adquirir 
discos como o descrito anteriormente. Aqui, incluem-se 
pessoas de formação universitária que foram, de algum modo, 
educados ouvindo esse tipo de música.
c) 0 público momentâneo - formado por pes­
soas de classe média, formação universitária, que vão às 
festas para dançar mas não tem o brega como consumo cultu­
ral. É o público de MPB que freqüenta boates de classe mé­
dia, onde esse estilo de música faz parte do repertório da 
festa.
5.4. A legitimação do mercado
Falar do processo de produção da música 
brega é tratar de um esquema que vincula-se diretamente ao 
78
mercado consumidor, no qual os meios de circulação são impres­
cindíveis. Portanto, situa-se no âmbito de formação e expansão 
de uma indústria cultural local (um complexo formado por estú­
dios, gravadoras, emissoras de rádio e televisão, agências de 
publicidade e de promoção de shows etc.) circunscrita em torno 
daquela música. Por outro lado, esse desenvolvimento só foi 
possível em articulação com a ampliação do público que cativa 
esse estilo musical produzido na região.
A produção de discos de música brega em 
Belém remonta à década de 70. Por volta de 1975, a Empresa 
Rauland Ltda., proprietária da Rádio Rauland, montou um estúdio 
nas dependências da emissora e iniciou o processo de gravação 
lançando discos no mercado com o selo ERLA (abreviação das 
iniciais do nome da empresa).
Segundo algumas pessoas que memorizam a 
época18, a gravadora lançou alguns cantores de diferentes ritmos 
(brega, lambada e carimbó) que chegaram a fazer carreira no 
ofício como Pinduca (carimbó), Carlos Santos (brega e lambada), 
Beto Barbosa (lambada) e Francis Dalva (brega e lambada).
A partir desse momento, começaram a surgir 
os investimentos que proporcionariam o que hoje podemos definir 
de "indústria da música brega" a nível regional.
Logo em seguida à ERLA, surgiu a GRAVASOM, 
que possui hoje a maior fatia do mercado de discos no Pará e na 
região. "A GRAVASOM imprimiu um esquema de gravação com artis­
tas locais que venderam e que outras gravadoras, como a POLI- 
GRAM, RCA e CONTINENTAL também passaram a investir em artistas 
da região", afirma o administrador da gravadora.
0 selo ERLA foi extinto e surgiu há alguns 
anos a empresa RJ Produções, que é do mesmo grupo Rauland. Além
- Foi neceeaárlo recorrer à. memória dae peaeoae, pois nSo hA 
dese&B Informações.
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da RJ Produções e da GRAVASOM, o mercado fonográfico do Pará e 
da região é impulsionado por gravadoras de pequeno porte como 
GRAVODISCO, M. Produções, IDEAL e diversas outras. É dificil, 
inclusive, listar todas porque de vez em quando aparecem discos 
nas lojas com selos de gravadoras recém-lançadas no mercado. Há 
ainda uma quantidade significativa de estúdios que produzem fi­
tas-matrizes para a gravação de discos de cantores indepen­
dentes .
Um aspecto importante na constituição de 
formação desse espirito empresarial da música brega é a demanda 
e seleção dos cantores. Ela se dá, em geral, de duas formas 1 - 
através da indicação de alguém, que pode ser uma pessoa que 
possui trânsito no âmbito da produção da música local (um 
empresário, por exemplo) ou 2 - pelo processo eminentemente 
experimental dos discos coletivos.
A prática de seleção parece imprescindível 
para a formação das bases empresariais da música brega, cuja 
demanda de cantores e músicos é muito intensa.
Em grande parte, essa seleção tem sido 
viabilizada pela experimentação dos discos coletivos. Sinteti­
camente, esse processo acontece com os seguintes parâmetros: 
reúne-se alguns cantores em um disco - com variação de dois a 
oito intérpretes -, onde cada um grava pelo menos duas músicas, 
quase sempre de autoria do próprio intérprete.
Sobre o selecionamento dos cantores, Lindi- 
berto Alves afirma: "A gente escolhe. (...) 0 artista é um 
produto como todo ramo do comércio. Tem produto bom, o ótimo, 
o regular e aquele que se diz não tem valor. Então você vai 
investir. (...) Se der certo, tudo bem; se não der certo..."
As classificações de "qualidade" propostas 
por Lindiberto, na verdade têm como referência exclusiva o 
mercado. Qual seria então os instrumentos de mensuração do 
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disco? Após lançado, o produto é visto "qualitativamente" no 
caso de venda. E basicamente um disco vende se cai nas graças 
do público, o que para isso contribui em muito os programas das 
emissoras de rádio e as festas. Não é à toa que Lindiberto 
conclui: "0 produto final é o disco. Então você joga no merca­
do; isso vai depender do público."
Um exemplo da experimentação dos discos 
coletivos, é o Semente do Brega (1991), que reuniu seis canto­
res e que teve como destaque o cantor Roberto Vilar, no qual 
uma de suas duas músicas lançadas, a canção Atriz Principal, 
fez sucesso na região e proporcionou-lhe a "premiação" de se 
tornar conhecido do público e continuar gravando.
Esse esquema tem permitido o surgimento de 
uma variedade de discos coletivos como Gente da Terra (com três 
volumes), Na Onda do Brega (1987) e diversos outros.
O sucesso permanente dessa música junto ao 
público faz com que isso seja um negócio sempre em expansão, 
proporcionando a emergência de mais gravadoras, estúdios e 
cantores no mercado local e regional.
A ampliação desse mercado define ainda uma 
profissionalização mínima dos artistas (cantores e instrumen­
tistas). Com relação a alguns cantores de sucesso garantido 
junto ao público, as gravadoras mantêm um contrato. 0 mesmo ga­
rante o investimento da empresa para colocar o disco no merca­
do, com um percentual que varia entre 3% e 6% para o cantor.
Por outro lado, é importante acrescentar um 
certo mecenato em torno da música nortista. Muitos cantores (a 
maioria iniciante) só conseguem gravar um disco com o patrocí­
nio de políticos, empresários ou pessoas que em geral têm 
simpatia pelo trabalho do neófito. 0 grupo empresarial Y. 
Yamada de Belém tradicionalmente patrocina a produção de discos 
com aproveitamento de cantores locais. Um outro exemplo é o 
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mais recente disco (o segundo) do cantor amapaense Déo Morais, 
que teve ajuda da Associação dos Pescadores do Amapá.
Isso denota, em primeiro lugar, as dificul­
dades e carências de recursos para aqueles que desejam iniciar 
carreira e, em segundo, que os agentes (político, empresarial 
ou pessoal) da região, que cultivam a música brega, impulsionam 
a sua produção, contribuindo assim com o processo de continui­
dade do produto e com o surgimento de novos "valores”.
Entretanto, a "indústria do brega" não se 
esgota apenas na produção de discos. Inclui ainda, uma cadeia 
integrada de diversos empreendimentos que aos poucos vão conso­
lidando uma indústria cultural cada vez mais em expansão. Fazem 
parte desse complexo: emissoras de rádio e televisão, lojas de 
disco, casas noturnas, empresas de promoção de shows, etc. 0 
fator comum a esses empreendimentos é ter a música brega como 
investimento principal em seus negócios. Neste particular, os 
meios de comunicação são fundamentais.
Os diferentes meios de difusão.
Historicamente, as emissoras de rádio de 
freqüência AM estruturam suas programações de modo a captar os 
estratos de menor poder aquisitivo da população e aqueles que 
vivem nas cidades do interior. Ê para esse público que essas 
emissoras projetam os programas policiais e aqueles em que 
aquela música é predominante. Com isso, procura-se sempre 
tornar a emissora identificada com o "gosto do povo".
Com o surgimento da segunda tradição da 
música brega, as rádios FM aderiram a esse estilo. Em Belém, a 
Rauland FM tem sua programação quase toda voltada para essa 
música. Atualmente, diversas outras também aderiram, tendo em 
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vista a ampliação dos espaços de penetração da mesma. Em Belém 
há ainda a rádio Antena 1 FM. Já em Macapá, são raras as que 
não têm programas com músicas do estilo brega. Até pouco tempo 
a rádio Amazônia FM tinha um programa denominado A hora do 
bregè0. Na Antena 1 FM há o programa Toca Tudo e a rádio Amapá 
FM criou o programa Canta Povão. São programas em que a presen­
ça da música brega é considerada primordial para garantir 
audiência. Outras emissoras também têm espaço para aquela 
música em suas programações.
0 interessante na presença marcante desse 
tipo de música nessas emissoras é que a maioria dos apresenta­
dores desses programas se projetam para a política institucio­
nal. Muitos deles, após eleitos, mantêm-se à frente desse 
esquema que possibilita o contato diário com seus eleitores, 
dentro da lógica populista de "atender o que o povo gosta".
0 exemplo mais representativo dessa catego­
ria é o empresário paraense Carlos Santos. Ele apareceu como 
cantor de brega e lambada na segunda metade da década de 70. 
A partir daí, passou para o mundo dos negócios, criando uma 
gravadora (GRAVASOM) e diversas empresas que atuam no comércio 
paraense. Fazem parte de seus negócios duas emissoras de rádio 
e uma de televisão* 21.
Verificou-ee em eegulda que & emissora perdeu público, com leeo voltou
è. prograrnaf&c anterior.
Ver Folha de SSo Paulo, 28/01/91, p. A-8.
Ver A ftioa Protestante e o Eepirlto do Capitaliemo, SSo Paulo, Pionei­
ra, 1987'.
Ortia, Renato. Op. cit., p. 134.
Ibldem. p. 141.
Para a formação de seu império no mundo dos 
negócios, Carlos Santos valeu-se tanto do espírito típico 
calvinista, analisado por Weber22, donde o trabalho é tido como 
missão, bem como do "espírito empreendedor aventureiro" que, 
segundo Ortiz, caracteriza os empresários que administram 







dimensão religiosa, como diz Ortiz24, pode-se afirmar que isso 
equivale apenas a uma fase de atuação do empresário, pois 
atualmente o mesmo incorpora os atributos de racionalidade, 
principalmente se levarmos em consideração sua ação meticulosa 
como empresário e político.
Com a percepção de quem pode alçar vôo muito 
mais alto, Carlos Santos passou a apresentar programas em rádio 
e televisão, bem ao estilo popularesco e messiânico: além das 
músicas previamente selecionadas ao "gosto do povão", seus 
programas sempre foram marcados pela '"participação" do público 
e distribuição de "prêmios" à população.
Com isso, o empresário-cantor conseguiu 
imprimir a marca de "homem do povo" no Estado. Não é por menos 
que ele passou a comemorar o aniversário em praça pública, com 
shows recheados de brega e lambada e distribuição de brindes. 
Determinado nesse estilo, Carlos Santos passou para o campo 
político e atualmente ocupa o seu primeiro cargo eletivo como 
vice-governador do Pará.
A passagem da música brega de um contexto 
restrito e rejeitado, como o cabaré, para a sociedade mais 
ampla, deveu-se em grande parte às formas populares de divulga­
ção, através dos mecanismos alternativos como os sistemas 
sonoros das feiras e as conhecidas "aparelhagens de som" tradi­
cionalmente utilizadas em festas realizadas nos bairros de 
periferias das capitais e nas cidades do interior.
Aparelhagem é o nome que se dá a um aparato 
de equipamentos montados em um móvel com a finalidade exclusiva 
de animar festas e shows. Os equipamentos que compõem o comple­
xo tecnológico são adquiridos separadamente em lojas especiali­
zadas da zona franca de Manaus ou nos Estados do Sul do país. 
Basicamente uma aparelhagem é composta dos seguintes equipamen­
tos: 1 aparelho básico de potência, 2 toca-discos, 1 tape deck 
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e grandes caixas (a quantidade varia de 2 a 6, de acordo com a 
potência) contendo potentes alto-falantes. Umas são mais sofis­
ticadas que as outras, dependendo da disponibilidade de recur­
sos do proprietário e dos locais em que costuma tocar. 0 certo 
é que quanto mais equipada de luzes, efeitos sonoros, luxuosi- 
dade na apresentação do painel e alta capacidade■de potência de 
som, torna-se mais atrativa ao público e, por conseguinte, mais 
solicitada para animar festas. Para se ter uma aparelhagem como 
referencial no bairro ou na cidade "gasta-se uma fortuna, é 
verdade, mas estar incluído na lista dos aparelhos classe A 
(...) vale na hora de negociar com os donos das festas, afinal 
a simples menção do nome da aparelhagem enche salões"26.
26 - Itodem.
A presença desses equipamentos na cultura 
local remete-se a um contexto em que a festa é não só o momento 
da prática da dança e do encontro das pessoas, mas, também, de 
contato com a novidade no que concerne à música e, principal­
mente, com relação aos cantores locais. "Tem gente que agenda 
os locais onde as aparelhagens vão tocar. É uma espécie de fã 
clube que se forma. Onde vamos tocar, ele vai atrás"28, afirma 
Cláudio Nascimento, um veterano no ramo em Belém.
De fato, as aparelhagens possuem importân­
cia de relevo para que as badaladas festas tenham sucesso. Por 
isso, dá-se tanta ênfase na identificação desses equipamentos 
com nomes que procuram enfatizar a grandiosidade dos mesmos. 
Cláudio Nascimento formou o seu grupo alvi azul, para identifi­
car suas aparelhagens, constituído por super trovão azul, 
furacão azul e o monstruoso trovão azul. Outro, Audir Correa, 
é proprietário de Tupinambá, o grande, O treme terra, Terremoto 
e Mini treme terra. Os nomes, juntamente com a potência e a 
sofisticação dos equipamentos montados em grandes móveis, estão
29 - Nos embalos cio sonzSo, In: O Liberal, 13.11.90, caderno 2, p.l.
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embutidos de uma disputa que procura não só a demanda de fes­
tas, mas também a satisfação de "andar nas bocas", de fazer 
sucesso entre o público, a ponto de formar realmente um "fã- 
clube", como afirmara Cláudio que, além do grupo alvi azul, 
possui ainda a Diamante negro há mais de 45 anos2’.
A gênese de nomeação desses equipamentos de 
som nos indica que eles procuram simbolizar poder, através da 
representação do máximo de força possível. Os nomes trovão, 
furacão, terremoto e treme terra nos remetem a fenômenos físi­
cos conhecidos pelo poder de fúria. Alguns deles são tidos como 
"arrasadores” por onde passam. Assim, há uma relação de homolo- 
gia entre a coisa nomeada e o fenômeno do qual originou o 
processo de nomeação. Tal identificação está contida na simbo- 
lização da força, do poder. Em outras palavras, não é suficien­
te afirmar e ter uma aparelhagem potente de qualidade sonora. 
É preciso simbolizar tal afirmação, como sentido de sustentação 
de um imaginário que dá importância à existência desses equipa­
mentos, enquanto pertencentes ao universo cultural local, e 
esse sentido simbólico revela-se na ordenação de nomes dos 
equipamentos.
Essas aparelhagens são montadas de formas 
variadas e de acordo com a disponibilidade de recursos do dono 
para dotar seu equipamento de sofisticação e torná-lo atraente 
ao público. Assim, podemos encontrar desde os mais simples, com 
funcionamento à base de válvulas, ao mais complexo e moderno, 
com programação eletrônica e computadorizado.
No passado recente (até meados da década de 
80) os equipamentos de som eram bem simples, de modo que todos 
os componentes eram montados em um único painel produzido em 
marcenaric^. Por isso, tal empreendimento tinha as marcas da 
produção artesanal. Constituído dessa forma, cada proprietário, 
27 - O Liberal, op. olt., p. 1.
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além de operacionalizar sua aparelhagem, precisava dominar um 
saber que lhe permitisse consertar pequenos problemas no equi­
pamento, bem como modificar algum detalhe no móvel. Isso fazia 
com que ele se mantivesse ocupado com seu equipamento durante 
boa parte da semana para que o mesmo estivesse afinado nos 
bailes de fins de semana.
Atualmente muitos dos proprietários de 
aparelhos de som aboliram traços de caráter artesanal para se 
integrarem à sofisticação tecnológica. Com isso, o que vale 
agora é mostrar a complexidade dos equipamentos adquiridos, não 
mais em um único conjunto, como anteriormente. Agora, a impor­
tância está no aparelho que representar o melhor complexo de 
sofisticação: potência, mixador, equalizador, câmara de eco, 
tape deck, bateria eletrônica etc. Tal inovação permite um 
lugar para montar um pequeno televisor no painel que chama a 
atenção dos mais curiosos. Diga-se de passagem que a mudança 
não aconteceu apenas para acompanhar a sofisticação tecnológi­
ca, mas, sobretudo, para atender à demanda ■ de uma camada signi­
ficativa para a sobrevivência das aparelhagens - os jovens. 
Para esse público, é extremamente significativo que o equipa­
mento acompanhe as inovações, de maneira que proporcione um som 
alto e potente, efeitos sonoros e, acima de tudo, que esteja 
atualizado com as músicas que fazem sucesso nas emissoras FM.
Em alguns casos, a inovação foi adaptada a 
características tradicionais no modo de operacionalizar o 
equipamento. Um dos fatores imprescindíveis para muitos disc- 
jockeys é a forma de conduzir uma festa, com uma seqüência cir­
cular de ritmos. Portanto, a música não é colocada aleatoria­
mente; ela obedece a uma seqüência extraída basicamente de di­
ferentes estilos como: embalos, músicas românticas nacionais e 
internacionais, sertaneja, brega, samba e lambada. Não pode ha­
ver uma passagem da música romântica para lambada, por exemplo, 
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pois "senão escangalha a dança do pessoal”, explica Analfo.
Assim, procura-se animar uma festa de acordo 
com normas intrínsecas a ela e devidamente reconhecidas pelo 
público. Isso implica numa performance linear e circular das 
seqüências das músicas dispostas ao público. Deste modo, pode- 
se combinar diferentes seqüên^cia^^, mas que seguem uma determi­
nada lógica, tais como: músicas de discoteca (conhecidas como 
embalo) - românticas - sertaneja - brega - samba e lambada; 
embalo - sertaneja - brega e lambada; românticas - sertaneja - 
brega - baião (conhecidas como forró) - lambada e embalo. 
Outras seqüências são suscetíveis de combinação, desde que não 
haja uma ruptura entre o que se oferece (em termos de ritmos) 
e o que já é esperado por quem está dançando. Por isso, um 
disc-jockey que desconhece ou não respeita tais combinações 
pode ser penalizado com o esvaziamento.do salão.
A importância dessas "máquinas" de som no 
equipamento cultural regional (notadamente nos bairros perifé­
ricos e nas cidades interioranas) é tão marcante que, nas 
festas famosas e que procura-se dotá-las de formalidade, há 
quase sempre um radialista vestido a rigor falando ao microfo­
ne; um apresentador da festa. Aliás, a utilização constante do 
microfone nos bailes é outra característica da marca registrada 
desse contexto: utiliza-se para apresentar pessoas conhecidas, 
oferecer música para alguém presente, reverenciar quem está 
aniversariando etc.
Tal qual os sistemas de som das feiras e os 
programas de rádio voltados para esse público, as aparelhagens 
fazem parte de uma cultura, cujos padrões, apesar de algumas 
diferenças sócio-econômicas verificadas, são comuns. Onde as 
pessoas se reconhecem como portadoras de valores iguais. Desse 
modo, a festa representa o momento de reverenciamento e de 
integração coletiva. Os meios mecânicos de difusão são a marca 
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da sociedade tecnológica, adaptada a uma realidade que privile­
gia o lazer, o lúdico, a informação e a satisfação de poder ter 
acesso aos bens de consumo com seus códigos, o que permite uma 
relação de familiaridade.
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6 A ECONOMIA SIMBÓLICA DA DESILUSSO
"Farei uma pequena canção antes que 
chova, gele ou bata o vento; minha dama me 
experimenta a fim de ver a maneira como a 
amo; e por mais que entre em litígio comigo, 
jamais me desprenderei dos seus elos"
Guilhem de Peitieu, trovador provençal
Anteriormente situei a música brega em duas 
tradições: uma que tem raízes nas zonas de meretrício e outra 
que surge com ênfase no ritmo (a balada), a partir da segunda 
metade dos anos 80.
Originalmente surgida no contexto do cabaré, 
a primeira tradição da música brega ainda mantém essa identi­
dade em suas composições, ao mesmo tempo -que ultrapassa tais 
fronteiras. Isso acontece em função de sua penetração em outros 
espaços como as festas realizadas em casas, feiras, lazer 
comunitário etc. São locais de incidência do público que fun­
ciona como sustentáculo daquela música. Para esse público, o 
brega é vivenciado nas duas tradições, independentemente do 
estigma que carrega a tradição ligada aos precursores.
Por mais que se trate regularmente das 
mesmas temáticas - do mundo das paixões -, há sensíveis dife­
renças entre os dois estilos que compõem a música brega da re­
gião Norte. Ambos os estilos tratam de conflitos nas relações 
amorosas. Porém, o que os diferencia é a forma e a linguagem em 
que se estrutura a mensagem poética. Vejamos a seguir como se 
articulam internamente essas composições, enquanto universo 
simbólico, extraindo das mesmas as temáticas e situações mais 
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constantes e as formas de enfoque na mensagem da letra, percep- 
tando nas mesmas as condições de articulação com o contexto das 
relações sociais e com valores através dos quais possamos iden­
tificar a concepção de amor em evidência por esse tipo de 
música.
6.1. Revelando as condições de vida
Ê comum nas canções brega, precisamente na 
tradição que se filia à primeira geração, a evocação do univer­
so social de categorias pertencentes ao contexto das classes 
pobres como: motorista, garimpeiro, balconista etc. Por isso, 
todas as canções analizadas neste item são de cantores da 
primeira geração.
As composições são articuladas de acordo com 
a situação (lembrada, imaginada ou vivenciada) do compositor 
com sua fonte de inspiração. Expressa-se a tristeza, a revolta, 
as dificuldades e as esperanças. Vejamos como se articula o 
sentimento de tristeza em Revelação de um taxista de J. Oli­
veira e M. Costa, gravada em 1990 por Maurílio Costa:
"Exatamente três horas da manhã
Quando rodava para ganhar o seu pão
Sem imaginar o que na frente lhe esperava 
Uma gang perversa de ladrões
E um deles acenou, ele parou
Tanta maldade, jamais imaginou
Que lhe ordenavam: 'motorista segue em 
frente
É um assalto e não tente reagir'
E ao sentir um revólver em seu ouvido 
Então pediu: 'não me matem, por favor 
Deixei em casa a mulher e os filhos 
Entrego o táxi e deixem-me viver'
Mas os bandidos não têm Deus no coração 
( - . . )
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Foi tão triste o que eu sonhei
Um taxista, tão querido e tão amado
Ser assassinado
Isso me deixa revoltado!"
A música projeta-se como sendo o resultado 
de um sonho, mas, ainda assim, procura afirmar o sentimento de 
compaixão no relato da "morte" de um motorista de táxi. Neste 
caso, a composição é bastante reveladora.
Para as famílias pobres, a realização de um 
trabalho remunerado por parte de um dos seus membros - normal­
mente executado pelo pai, quando não a mãe ou um dos irmãos - 
adquire o caráter de sobrevivência de toda a família e revela- 
se como um fator de escassez, sintetizada na frase "ganhar o 
seu pão". Esta situação é característica do cotidiano de cate­
gorias que trabalham em sistema de biscate ou na economia 
informal, donde as incertezas de conseguir algum dinheiro 
marcam a rotina dessas famílias.
A frase ganhar o pão encerra uma dimensão 
religiosa, na medida em que se busca algo sagrado para a vida - 
o pão de cada dia. Por outro lado, revela sobretudo as limita­
ções e a precariedade da fonte de renda de trabalhos em que a 
incerteza e o perigo estão presentes.
Mesmo que se apresente como um sonho, é 
provável que a música tenha efeitos de realidade, pois tem sido 
freqüente em Belém o assassinato de motoristas. Desta forma, a 
composição se propõe a uma espécie de solidariedade com a cate­
goria - motorista -, explícito na frase "isso me deixa revol­
tado ! " .
Outras músicas procuram revelar a dura vida 
enfrentada por categorias situadas em condições subalternas no 
mercado de trabalho, como podemos verificar nos exemplos abai­
xo:
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"Todo dia você sai bem cedo
Pra ir trabalhar
Vai levando no peito a esperança 
Da vida mudar
Mas eu sei que existe 
Tristeza no seu coração 
Pois trabalha como prisioneira 
Atrás de um balcão 
Balconista eu dou maior valor 
E respeito a sua profissão 
Seu salário é tão pouco 
Que mal dá pra viver 
Tem que andar bem vestida 
E o sorriso não pode esconder 
0 ciúme do seu namorado 
Ainda tem que aturar 
0 patrão só quer saber de lucro 
E o freguês de mandar" 
(Balconista, Ismael Carlos, 1988);
"Cavando a terra
A procura daquilo que brilha 
Passando os piores momentos 
Longe da família
Morando em barraco apertado
Sem ter conforto
E quando a noite chega
De cansaço estão quase louco 
Eu também fui garimpeiro 
Não tenho dinheiro 
E não sou garanhão 
Ando procurando alguém 
E que queira ser dona do meu coração" 
(Homenagem aos garimpeiros, Déo Moraes, 
1989).
As duas composições procuram mostrar o 
sacrifício por que passam os agentes - balconista e garimpeiro
- na luta diária pela sobrevivência, sendo que a primeira entra 
no campo dos conflitos de classes. Trata-se de uma letra de 
estrutura dual, repleta de oposições: esperança no peito/tris- 
teza no coração; o salário que não dá pra viver/andar bem 
vestida; prisioneira atrás de um balcão/o sorriso não pode 
esconder; o lucro do patrão/exigência do freguês.
A música nos coloca diante da real condição 
de exploração da força de trabalho de uma categoria pertencente 
ao universo das relações comerciais na cidade: a balconista, 
denominação comumente empregada para a pessoa que atende em 
casas comerciais (mercearia, bares, armazéns, lojas etc.).
A canção destinada a homenagear os garimpei­
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ros, dá um relato sintético do cotidiano dos mesmos em áreas de 
garimpo, tão característico na região Norte. Além dessas infor­
mações constantes em ambas as narrativas, as músicas descritas 
nos conduzem a outras duas situações: 1 - apesar da constante 
incerteza e incoformismo com o trabalho, denota-se as esperan­
ças (a busca de realização) dos agentes da trama e 2 -a identi­
ficação do artista com o agente da estória narrada.
Na música Balconista o sentido de realização 
está no primeiro verso: "Todo dia você sai bem cedo/Pra ir 
trabalhar/Vai levando no peito a esperança/da vida mudar". Já 
a composição de Déo Moraes está totalmente embutida desse 
desejo de realização na vida. A corrida aos garimpos na Amazô­
nia é conhecida como sendo uma trajetória em que o sujeito 
deixa a família para tentar a sorte em áreas de garimpo. E esse 
fato se inscreve como um mito no imaginário popular, por duas 
razões muito simples: em primeiro lugar, pela negação das 
próprias condições deprimentes em que vive (precariedade de 
moradia, desemprego, subnutrição etc.); em segundo lugar, está 
o fato de que algumas pessoas fizeram tal trajetória e conse­
guiram encontrar alguma coisa, o que fortalece o mito da sorte 
de aventuras em garimpo.
O processo de identificação artista - agente 
de inspiração está explícito nas frases "balconista eu dou 
maior valor" e "eu também fui garimpeiro". Na verdade, isso faz 
parte de uma outra estrutura de identificação, muito bem deli­
mitada, qual seja, a identidade entre artista e público. Isto 
significa dizer que a música é um instrumento de mediação e 
ligação entre o compositor/cantor e seu público, na medida em 
que o artista faz parte do mesmo universo social e, portanto, 
vivência ou tem conhecimento real dos problemas e situações 
vivenciadas nesse universo social.
Por outro lado, a música brega demonstra
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que, predominantemente, é no amor que o sujeito de fato procura 
sua realização. Dessa maneira, todo o sacrifício (talvez em 
virtude da não realização no plano social) tem sempre em vista 
a conquista da amada, como podemos ver nos exemplos abaixo:
"Piso fundo vou voando
Coração tá disparando
Vou rever o meu amor
Coração caminhoneiro
Corre ligeiro
Vai com pressa de chegar 
Na poeira dessa estrada 
Vou correndo em disparada 
Pra cair nos braços dela 
Mas dirijo com cuidado 
Pensamento vai ligado 
Em voltar pra ela"
(Coração Caminiione iro, A 1lam Rodr i go, 
1991);
"Sou um garimpeiro apaixonado 
Quero você sempre ao meu lado 
Nas noites frias de luar 
Quando amanhece um novo dia 
Eu piso na terra fria 
E começo a garimpar 
Na esperança de um dia 
Uma pepita eu encontrar 
Pra te ofertar 
0 meu amor"
(Paixão de Garimpeiro, G. Rossi e G.
Rodrigues, 1991).
A importância da predominância do sentimento 
amoroso na música brega regional, está no aspecto singular de 
que a busca incessante de um amor fugidio define a forma dessa 
canção. Assim, na maior parte das músicas os fatos tornam-se 
secundários ou justificativas, diante da felicidade no amor 
tão almejada; um eterno devir simbólico.
6.2. A lógica do recado
Predominantemente, a lógica de construção da 
95
música brega tem por base o conflito amoroso, sendo que a forma 
de expressão desse "desentendimento" apresenta variações entre 
as composições. As diferenças podem ser percebidas de uma 
tradição para outra. A primeira geração denota mais rigidez, 
enquanto torna-se um pouco mais "branda" no tratamento dado ao 
outro (mulher ou homem) pela segunda geração.
Em razão da especificidade de vinculação a 
conflitos, a letra da música adquire o formato de um recado que 
se dirige a uma determinada pessoa. É como estivesse represen­
tando um monólogo real.. Por isso, a letra é centrada no indiví­
duo (eu), sujeito da mensagem, e dirigida a uma outra pessoa.
Nas músicas que formam o repertório da 
primeira tradição o caráter de recado aparece sempre com ênfase 
no conflito:
"Você errou de novo
E eu não vou lhe perdoar
Perante a boca do povo
Eu estou dando o que falar
(...)Vá pro mundo vagar
Para quem não sabe amar
Este é o preço"
(Você errou de novo, Ronaldo Adriano, 
1980);
"Não te quero mais
Não te quero mais
0 que você fez comigo
No passado foi demais"
(Não te quero mais, César Caetano eGeraldo Rossi, 1991)
Por outro lado, as letras das músicas da 
segunda geração diferem da linguagem agressiva da tradição 
anterior ao enfatizar o desequilíbrio nas relações amorosas:
"Amor, amor
Olhe para trás e Aembre que eu 
Sou o mesmo que te ama
E que não te esqueceu
Pense um pouco mais agora
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Antes de dizer adeus
Sempre é você quem chora
E quem sofre mais sou eu”
(Quando sinto a solidão, E. LObato e 
Beto, 1990);
"Laura
Eu não consigo entender os teus sentimentos
Nossas brigas de amor é um castigo
Que só traz tormentos
E o meu coração
De tanta solidão
Vai transbordar"
(Laura, Teddy Max, 1985).
Na poética da primeira geração procura-se 
enfatizar o caráter dramático da ruptura dos amantes, donde os 
sentidos de traição, acusação, desgosto e repulsa estão na base 
do formato das composições. Por sua vez, o repertório da segun­
da geração indica que a mensagem realça o conflito mas não de 
forma drástica. Na verdade, isso demonstra uma certa mudança 
na passagem de um uma geração para outra, no que tange à repre­
sentação das relações amorosas (com todas as suas implicações) 
na estrutura da composição no estilo brega.
Pode-se afirmar que o conflito dos amantes 
(e sua assunção pelo sujeito que fala) está sempre presente na 
música brega, sendo que o eixo de diferenciação entre as duas 
tradições está representado no fato de que uma (primeira gera­
ção) enfatiza a ruptura ("vá pro mundo vagar"/"não te quero 
mais"), enquanto na outra (segunda geração) afirma-se o sentido 
de reconciliação dos amantes ("pense um pouco mais agora").
6.3. A sintaxe do amor perdido
Anteriormente, ao mostar como as composições 
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de cada tradição são organizadas na forma de uma mensagem 
dirigida, estabeleci algumas diferenças as quais serão anali­
sadas com mais detalhe em relação ao tratamento da temática do 
amor perdido.
Na tradição poética da primeira geração 
(precursores e continuadores), a letra procura descrever a 
briga dos amantes, como poderemos constatar nos exemplos a 
seguir:
"Fingida
Tu não me amas
Eu vejo agora
0 que tu queres
É me fracassar"
(Erro de matrimônio, José Ribeiro, 
1971);
"Eu devia estar solteiro
Desfrutando a minha vida
E não ter que suportar
Uma mulher cruel e fingida
Você só serve pra me dar desgosto"
(Mulher igual a ti, Déo Moraes, 1989);
"Se carinho e amor





Você me enganou, mentiu, me magoou
Isso não mereço"
(Você errou de novo, Ronaldo Adriano, 
1980);
"Não te quero mais
Não te quero mais
O que você fez comigo
No passado foi demais
Não tem perdão
Chega o que já passei
Ao lembrar sinto remorso
Daqueles dias que te amei"
(Não te quero mais, Geraldo Rossi, 
1991).
A forma desta tradição da música brega se 
caracteriza por duas situações precípuas: a maneira de afirma­
ção da desilusão na relação amorosa e a utilização de um reper­
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tório de palavras para expressar tal desencanto. A exceção de 
uma ou outra composição, essa geração se define pela dramatiza­
ção (nas letras) da ruptura nas relações amorosas e pela manei­
ra rústica com que se revela tal intenção na arquitetura da 
letra. Aqui o amor é sempre fugidio e afirma-se, predominan­
temente, o sentimento de repulsa do outro, É nessa direção que 
palavras como engano, fracasso, desgosto, fingida, cruel e 
outras aparecem constantemente. Aliás, a idéia de fracasso é o 
núcleo central dessa tradição do brega.
No conjunto das composições que formam o 
estilo poético da segunda geração, o conflito amoroso é enfoca­
do em uma outra dimensão. Senão vejamos alguns exemplos:
"O nosso amor não pode acabar assim 
Não venha me dizer que se cansou de mim 
Me dê mais uma chance pra te amar 
Eu não posso suportar
Viver longe de você"
(Pelo nosso bem, Mauro Cotta, 1988);
"Eu pedi pra você não me deixar
Mas você não ligou e me deixou 
Eu falei: 'você vai se arrepender' 
Você não se importou e me abandonou 
Agora choras
Está sofrendo
Porque um outro lhe enganou 
Só quis brincar com seu amor 
Agora imploras
Pede desculpas
Diz que errou mas quer voltar
Pra ficar junto de mim
Tudo bem, pode vir que estou aqui 
Te recebo porque gosto de você"
(Gosto nniito de você, Jonas, 1991);
"Brigas, muitas brigas
Não sei dizer porque
No amor é inevitável
Isso tudo acontecer
Quanto mais eu brigo 
Gosto de você
0 melhor da briga é a reconciliação
É um amor todo que nasce
E faz explodir o coração 
Não suporta tanta emoção" 
(Reconciliação, Lindiberto Alves, 
1989).
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Como se vê, nessas letras o sentimento de
perda da amada também está presente. Só que, neste caso, valo- 
riza-se a busca de restabelecimento das relações. Por isso, o 
sujeito da mensagem apresenta-se de forma passiva e supli­
cante, ao invés da atitude de repulsa, tal qual aparece na 
textura das composições da primeira geração.
0 campo semântico revelador do estilo tex­
tual de ambas as tradições está sintetizado a seguir:
Temática central: conflito nas relações 
amorosas.
Primeira geração Segunda geração
• posição inicial do con- • posição inicial do con-
flito: traição; flito: desentendimento,
• situação do sujeito abandono;
diante do conflito: • situação do sujeito
desgosto, sentimento de diante do conflito: te-
fracasso; mor de perda da amada
• postura final: ruptura (abandonado);
nas relações; • postura final: busca de
• tipos de frases utili- restabelecimento das
zadas: relações;
- "Não te quero mais."; • tipos de frases utili-
- "Ao lembrar sinto re- zadas:
morso"; - "0 nosso amor não pode
- "Uma mulher cruel e acabar assim";
fingida"; - "Me dê mais uma chance
- "você só serve pra me pra te amar";
dar desgosto"; - "Tudo bem, pode vir
- "0 que tu queres é me que eu estou aqui";
fracassar". - "0 melhor da briga é a 
reconciliação".
Além dos aspectos acima extraídos da estru­
tura interna das composições, a diferença entre as duas gera­
ções da música brega pode ser percebida na seleção dos títulos 
das canções:
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Primeira geração Segunda geração
1 - "Que papel você me 1 - "Esperando você"
fez"
2 - "Você errou de novo" 2 - "Pelo nosso bem"
3 - "Mesa de bar" 3 - “Reconciliação"
4 - "Amor bandido" 4 - "Gosto muito de você"
5 - “Não te quero mais" 5 - "Meus erros"
6 - "Ciumenta" 6 - "Súplica de amor"
7 - "Chega de sofrer" 7 - "Coração arrependido"
8 - "Me traz mais uma 8 - "Saudade de você"
cerveja"
9 - "Amor fingido" 9 - "Pura verdade"
10 - "Mulher igual a ti" 10 - "Aflição"
0 delineamento dessas duas formas de compo­
sição no estilo brega não deve ser tomado como sendo assimétri­
cos, mas como formas diferentes de tratamento de uma temática 
comum: o conflito nas relações amorosas, o desamor. A seguir, 
a análise procura detectar quais os aspectos mais constantes na 
produção discursiva da música brega. Ou melhor, como se carac­
teriza o discurso da canção- brega sobre a questão do amor?
6.4. Entre a solidão e a morte
Como um estilo voltado dominantemente para 
falar das diversas situações vivenciadas no amor, a música 
brega se articula basicamente para simbolizar o amor desencon­
trado, conflitivo, que instaura-se mais como desejo ou algo que 
escapa do que a realização do sujeito. Deste modo, as composi­
ções procuram pautar os estados angustiantes da vivência do 
amor, quais sejam: ciúme, traição, solidão e sofrimento, che­
gando até a situação de morte. No conjunto dessa estrutura 
poética podemos identificar sensiveis diferenças entre as duas 
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tradições e o lugar de equivalência.
Enquanto as composições classificadas como 
sendo da primeira geração exprimem fortemente a traição e o so­
frimento (causado pela infidelidade), chegando à reivindicação 
da morte, as letras da segunda geração, por outro lado, procu­
ram revelar a dor da solidão e do abandono. Ambas se equivalem 
no sentido de descrever os infortúnios de sofrimento no amor, 
no qual o sujeito da mensagem (predominantemente o homem) é 
sempre vítima.
Ciúme e traição
A noção de ciúme é constantemente postulada 
nas composições da primeira geração e está associada basicamen­
te ao sentimento de perda do outro. Inicialmente, essa noção 
está presa ao conflito das relações entre os amantes, como 
podemos ver em Ciumenta (1991? de Ronaldo Adriano e Faria Neto:
"Se não fosse o seu ciúme
A gente não ia brigar
Ciumenta, ciumenta
Desse jeito assim não dá
(...)
Milhões de vezes já provei que sou sincero
Mas tudo isso pra você ainda é pouco
Em minha vida não preciso de mais ninguém
Chega você com seu ciúme louco."
A composição entra no terreno da infideli­
dade conjugal, donde a palavra "sincero" é o cerne do conflito 
subjacente na letra da música. Trata-se de um tabu que perpassa 
a história das relações amorosas na realidade concreta.
A d«ta é de ragravaçâo.
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A noção de ciúme está em estreita conexão 
com uma outra situação muito presente nas composições da música 
filiada aos precursores - a traição. As brigas e separações são 
sempre vistas da ótica da infidelidade; ou seja, da presença de 
uma outra pessoa na vida da amada. Vejamos alguns exemplos nas 
composições descritas a seguir:
"Eu estou sozinho 
Não tenho carinho 
Eu vivo sem ninguém 
Eu lhe dei meu amor 
E você me trocou 
Por outro alguém 
Você vive no mundo 
Nos braços de outro 
Que você sempre quiz 
É uma decadência 
Mulher tu não pensa 
O bem que te fiz"
(Coração desesperado, Oswaldo Bezerra 
e Carlos Nascimento, 1989);
"Traz mais uma cerveja
Aqui nesta mesa 
Que eu quero beber 
Hoje estou desesperado 
Eu fui enganado 
E vou me aborrecer 
Ela me fez de palhaço 
Agora nos braços 
De outro qualquer 
Hoje na minha amargura 
Faço uma loucura 
Com esta mulher"
(Traz mais uma cerveja, Bartô Galeno e
Marcos Losan, 1991)
"Eu não sei o que fazer 
Com este par de aliança 
Se ela vai casar com outro 
Não vou guardar como lembrança 
Vou vender por qualquer preço 
A prova deste falso amor."
(Um par de aliança, B. Galeno, E. Viana 
e N. Costa, 1991);
"Amigo, abra os teus olhos
A dona do seu coração 
Com outro está saindo 
Amigo, se ela disser que o ama 
Não acredite, não 
Ela está mentindo."
(Arranje outra boa, Ronaldo Adriano, 
1980);
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Como se vê, são inúmeras as composições, que 
formam o estilo da primeira geração que tratam do tema infide­
lidade. Esta é projetada nas letras como sendo traição da 
mulher. Neste caso, o gênero masculino é sempre apresentado 
como vítima da ação inconseqüente, portanto, enganado. Assim, 
pode-se afirmar que essa tradição poética da canção brega 
concebe as relações amorosas pela ótica de uma visão machista, 
donde originam-se figuras - protótipos de oposição: o homem - 
enganado, traído; a mulher: infiel, traidora, pecadora.
De outro modo, retendo a palavra decadência 
da música de Oswaldo Bezerra, pode-se inferir que a infidelida­
de, concebida como traição, além de estabelecer o sentido da 
culpa, coloca em evidência o mal-estar do triângulo amoroso. 
0 indivíduo sente ameaçada a sua virilidade masculina, a afir­
mação do macho. Corrobora ainda com esse sentimento de traição, 
um certo valor de troca subjacente nessa concepção de relacio­
namento amoroso. Vejamos como isso vem à tona nas mensagens das 
canções:
“Me dá o seu carinho
0 seu amor
O que você quiser
Pode pedir que eu dou
Te dou um carro do ano
Pra você ir passear
Uma casa bem bonita
Onde você quizer morar
Vai conhecer o mundo inteiro
De navio ou avião
Eu não ligo pra dinheiro
Eu só quero é ganhar meu bem
0 seu coração"
(Carinho e amor, J. Fernandes e T. de 
Souza, 1988);
"Ninguém neste mundo
Gosta de amar e ser enganado
Dei tudo a esta mulher
E agora estou abandonado"
(Traz mai8 uma cerveja, B. Galeno e M. 
Losan, 1991);
"Vá pro mundo vagar
Para quem não sabe amar
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Este é o preço"
(Você errou de novo, Ronaldo Adriano, 
1980).
0 discurso subjacente nessas composições nos 
mostra que os papéis na relação são definidos em função do que 
cada um tem para conceder ao outro. Neste caso, o homem é 
concebido como sendo aquele que "dá tudo", com referência a 
bens materiais e à sustentação da casa. A figura da mulher é 
apresentada no sentido da vassalagem - aquela que recebe "tudo" 
e que em troca deve dispor o seu amor, a fidelidade, enfim, a 
obediência ao amante.
A dor da solidão
As canções da segunda geração do estilo 
brega procuram situar o homem mediante o sofrimento da solidão 
que tem sua origem no abandono provocado pela amada. Desse 
modo, a estrutura discursiva tende a criar uma imagem de angús­
tia do amante em função da ausência da amada.
"É quando falo de amor
Que me sinto perdido
Eu não entendo essa dor
Eu quero ser seu amigo
A solidão toma conta
Da minha aflição
E nessa hora recordo
De nossa paixão." 
(Mauro Cotta, Aflição, 1988}.
Sentir-se perdido ao falar de amor é, em boa 
medida, sintomático de uma visão de mundo que encontra no amor 
um terreno perigoso e escorregadio. Continuidade e descontinui- 
dade marcam a trajetória dos caminhos trilhados em busca de 
realização no amor. Tal trajetória tem seu ponto de partida no
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temor da solidão. Senão vejamos:
"Meu amor você já mora 
Dentro do meu coração 
A paixão já me devora 
Quando eu sinto a solidão 
Não me deixes mais sozinho 
Sem você não tenho paz."
(Cícero Rossi, Quando sinto a solidão, 
1990);
"Volta correndo
Que não suporto mais 
Volta dizendo
Que é só meu o teu coração."
(Tó Lemos, Volta correndo, 1987).
A metáfora a paixão já me devora sintetiza
muito bem o espírito de dominação do sujeito pela paixão; ele
fica completamente desarmado e entregue aos devaneios de um
amor não realizado. Nesses termos, pode-se falar de uma perma­
nente busca da felicidade no amor, mas que é sempre fugidia.
Se a paixão é devoradora, a solidão é apenas
um estado inicial de angústia, que aos poucos transforma-se em
dor, como podemos constatar abaixo:
"Estou num mundo vazio
Onde pouco se fala de amor
Passo as noites no frio
Mergulhado na solidão e na dor
Essa dor que eu sinto agora
Que me faz em tudo pensar
Sou uma alma que chora
Por não ter o seu olhar."
(T. Max, Por não ter o seu olhar, 
1987);
"Você se foi de mim
Que grande ingratidão
Como pode fazer
Sofrer assim o meu coração."
(Jonas, Meu bem, meu bem, 1990);
O sofrimento provocado pela solidão é visto 
como consequência do abandono da mulher. A angústia que essa 
dor provoca faz com que o sujeito esteja intermitentemente em 
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busca da amada. Uma análise mais detalhada das imagens criadas 
por esse estilo de composição, vinculado à segunda geração, 
nos permite concluir que se o fundamental nesse tipo de letra 
é não só atestar o amor perdido, mas procurar o restabeleci­
mento das relações, a afirmação de sofrimento, em função do 
abandono, aparece como um mecanismo (uma estratégia) de recon­
quista do amor perdido. O abandono não provoca o ódio mas, 
sobretudo, a convicção de reatamento das relações rompidas.
O estágio final do sofrimento
Uma das características da música brega 
produzida pela primeira geração é conduzir o sofrimento no amor 
até o seu estágio terminal, ou seja, a morte. Aqui, a dor não 
tem meias palavras, muito menos é envolta em situações líricas:
"Vou acabar a minha vida
Que só me dá desgosto
Lágrimas no meu rosto
Não param de rolar
0 mundo sente
Meu delicado drama




Do nosso amor que finda
Só pra me destruir
Felicidade, pra mim já não existe 
Vou caminhando triste
Ao mundo vou fugir."
(Carlos Alexandre, Meu delicado drama, 
1987) .
"Eu não sei o que faço para esquecer
Esse amor que me enlouquece
Me tortura e até parece
Que quer ver o meu fim
A qualquer preço."
(Luiz Guilherme, Meu ex-amor, 1991);
"Meu Deus
Ela me deixou chorando
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E hoje vivo lamentando 
Pelo seu sincero amor 
Eu sei que viver sem este amor 
É uma louca tortura 
Eu prefiro morrer." 
(Evaldo Braga, Meu Deus, 1971).
Chega-se a um estágio, portanto, em que não
se fala mais da dor de uma paixão. É muito mais que isso. 0 
sujeito se coloca como uma vítima que perde as esperanças de 
felicidade e de viver; daí a saída pela morte. A paixão devora 
o sentido de existência e viver já não importa.
A idéia de morte nos versos das canções que
formam o estilo da primeira geração não é um fato isolado. Está 
vinculada ao sentido de fracasso como configuração escatológica 
da desilusão no amor; uma espécie de fantasma que ronda essas 
composições.
A noção de destino atua como mediadora entre
um ideal de felicidade no amor e a configuração da idéia de
morte, como podemos ver no exemplo a seguir:
"Fingida
Tu não me amas
Eu vejo agora
0 que tu queres
Ê me fracassar
Mas seguirei o meu destino
Enfrentarei até a morte
Pois não me queixo
Da minha sorte"
(Erro de matrimônio, José Ribeiro, 
1971).
Os acontecimentos são atribuídos como sendo 
fatalidade, daí o emprego da palavra "sorte" na composição 
acima. Mas é no discurso dos versos de Meu delicado drama, de 
Carlos Alexandre, que a desilusão apresenta-se numa concepção 





Do nosso amor que finda 
Só pra me destruir
Felicidade pra mim já não existe 
Vou caminhando triste
Ao mundo fugir"
0 verbo "destruir" proporciona a dimensão 
trágica do significado de ruptura das relações amorosas. Na 
proporção que não há mais condições para a sua realização no 
amor (a felicidade), o indivíduo aciona uma válvula de escape 
ao sofrimento: "ao mundo fugir". Na estrutura poética em que 
está inserida, esta frase nos permite uma imagem que, sintoma­
ticamente, substitui a idéia de morte.
6.5. O discurso e a questão de gênero
A linguagem da Música Popular Brasileira 
quase sempre optou por tratar a mulher como uma construção 
estética inatingível, comparada à flor1. Ao analisar as letras 
de Cartola, Lupicínio Rodrigues, Ismael Silva e outros composi­
tores de samba-canção, Beatriz Borges atribui essa atitude a um 
desejo incontido de produzir uma poesia fina, educada. "Tira- 
se a emoção de uma situação altamente emocional, como parece de 
bom tom nas camadas mais cultas da população. É como se além 
de uma sofisticação de linguagem fosse necessário incorporar um 
tom educado e distante ao falar do amor"2.
A autora mostra ainda que trata-se de uma
Coe-ta. Neuea M. e Chakur^, Jorge R. , mostram que laeo foi constante 
principalmente noa anos cita IO & 30, A mulher na música popular brasi­
leira, ln ComunicaçSo e Sociedade, n2 3, SSo Paulo, Cortes, 1982. 
Borges, Beatriz, Samba-CançSo — fratura e paixSo, Rio, Codscri, 1982, p. 69.
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atitude que assume valores burgueses e perde a dimensão real da 
infelicidade no cotidiano. Nas páginas seguintes, ela desnuda 
toda a poética de sofrimento por amor elaborada pelos velhos 
sambistas.
0 certo é que, como mostram Neusa Costa e 
Jorge Chakur, a história da música brasileira tem sido realiza­
da de maneira que a figura feminina aparece idealizada como 
desejo ou, contrariamente, o alvo privilegiado do ódio. Como um 
desejo que escapa, o discurso se afirma numa relação de polari­
dade : amor/ódio, posse/falta3.
rbodem, p. 102.
Berlinck, M. T. , Soeeega LsSo: Algumas ConsideraçSee eobre o Samba como 





Na verdade, detendo a hegemonia do discurso 
na música brasileira, os homens conseguiram imprimir na socie­
dade a estereotipia da figura feminina, de acordo com seus 
anseios, cuja base está no patriarcalismo dominante na cultura 
brasileira. Ao analisar as letras de samba, Berlinck percebe 
que o compositor de samba constrói a imagem da mulher em três 
figuras-estereótipos: a "doméstica", a "piranha" e a "oníri­
ca"4 *. Segundo ele, a "doméstica" está centrada no lar e é defi­
nida pelo que o homem gostaria que elas fossem6. Já a principal 
característica da mulher "piranha" é a traição; ela é descrita 
nas letras de samba como uma pessoa "sem moral, sem compostura, 
sem coração e sem pudor"3. 0 terceiro tipo é a mulher "onírica"; 
ou seja, aquela que é projetada como um sonho, que não se 
encontra na realidade, pois, "como constitui uma imagem deside- 
rativa ou nostálgica, mas nunca presente, não supõe uma relação 
e, portanto, só permite a solidão"7.
Por certo, a música brega não foge a essa 







a estereotipar a figura feminina, mas também a adotar um tom 
agressivo na proporção em que o sujeito não consegue se reali­
zar no amor. Nesse caso, a noção de culpa é apropriada para 
relativizar a infelicidade na relação amorosa.
As cantoras e compositoras de música brega 
são pouquíssimas, se comparadas com a expressiva, quantidade do 
gênero masculino. Em geral, são os homens que produzem as 
letras das músicas interpretadas pelas cantoras. Porém, é 
importante precisar que as mulheres também compõem, tendo em 
vista que a divisão do trabalho não é tão definida. Assim, 
pode-se dizer que o discurso construído pelos homens, com base 
no sofrimento pelo amor do outro, é compartilhado pelo gênero 
feminino. As composições abaixo exemplificam essa assertiva:
"Meu bem .
É grande esta solidão 
Que sangra o meu coração 
Por falta desse amor 
Não sei que forças 
Eu vou encontrar 
E a sua ausência suportar"
(Francis Dalva, Na ânsia de te amar, 
1991)*;
"Eu hoje direi meu pensamento 
Na ânsia louca de te amar 
Que apesar dos bons momentos 
Não quisestes mais ficar 
Foste embora levando saudade 
Cruel tentadora"
(Yrian Goyanna, Amar de sofrer, 1992)*;
"Já faz tanto tempo que eu deixei 
De querer o bem que a vida tem 
Desde que você se foi meu bem 
Eu perdi o gosto pra sorrir 
Vivo sem saber pra onde ir 
Já tentei achar um outro alguém 
Só que ninguém faz como você 
0 amor, onde o prazer 
É só gostar, é só querer"
(Miriam Cunha, Gosto de prazer, 1989)10.
- Múslca de Frende Dalva e Ray Santos. 
’ — MKielca de Yrian Goyanna. 00— Música de JoSo Batista.
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Podemos perceber que as composições das 
cantoras acima fazem referência à solidão e à dor do amor 
perdido, seguindo a trilha da segunda geração. Pode-se inferir 
que trata-se de um modelo comum substancializado em uma visão 
de mundo que privilegia esse padrão estético, cuja raiz encon­
tra razão de ser numa certa concepção de amor que estã sendo 
celebrado, o qual discutirei mais adiante.
Predominando na música brega, o discurso 
masculino que propicia uma visão de fatalidade, do desamor e do 
conflito é assumido pelo gênero feminino de diferentes formas: 
compondo, interpretando ou conjugando as duas coisas.
"Eu jã não sei mais o que faço 
Pra provar que gosto de você 
Eu sem você sou um fracasso 
Não sinto nem vontade de viver"
(Tentação, de Ribamar José, gravada por 
Miriam Cunha, 1989);
"Eu fiquei no esquecimento
Jã não sei o que fazer
Os meus dias são tristes
São longos
E as noites sem fim
Mas são partes da felicidade
Que vive em mim
Ninguém mais vai me realizar
Na essência do ser
São as conseqüências da vida
Amar e sofrer"
(Amar e sofrer, Yrian Goyanna, 1992);
"Desta vez eu vou embora
Jã chega de sofrer em tuas mãos
Tu irãs pagar por tudo isso
Que fizestes comigo
Por isso, adeus mulher"
(Chega de sofrer, de Cecília Bezerra, gravada por Oswaldo Bezerra, 1984).
Acredito que o fato de não se ■ definir por um 
discurso diferenciado do gênero masculino, explica-se pelo 
compartilhamento de experiências concretas comuns, cujos valo­
res são assumidos numa visão de mundo indiferenciada. Em boa 
medida, a tendência é reproduzir, a nível do discurso, as 
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relações sociais vivenciadas.
Vimos anteriormente que a música brega 
nortista configura-se a partir da elaboração de dois estilos 
que, guardadas as diferenças, elabora um discurso (ou discur­
sos) permanente sobre a questão do desamor; isto é, sobre o 
amor não realizado. No âmbito desta situação comum, emerge uma 
série de discursos sobre solidão, ciúme, traição, desentendi­
mentos etc. Após detectar os discursos sobre a pauta de que 
fala a letra daquela música, cabe agora indagar: por que esse 
gênero volta-se intermitentemente para as dimensões da infeli­
cidade no amor? Que vinculações pode ter esse discurso com as 
relações sociais concretas?
Pretendo agora fazer algumas correlações 
entre visão de mundo e a realidade concreta. 0 conceito de 
visão de mundo será empregado aqui nos termos definido por 
Geertz. Isto é, como um quadro que um determinado povo "elabora 
das coisas como elas são na simples realidade, seu conceito de 
natureza, de si mesmo, da sociedade"11..
Deste modo, pretendo definir teoricamente a 
tradição em que se inscreve o discurso poético da música brega 
sobre amor e relações amorosas, de maneira a localizar o lugar 
(ou lugares) de fala da weltanschauung que está sendo celebrada 
nas canções. Por outro lado, como entendo que uma concepção de 
mundo, com todos os valores subjacentes, não paira acima das 
relações concretas, pretendo fazer algumas considerações sobre 
o contexto social em que esse discurso da música brega encontra 
espaço para vivificações.
Geerts, Cllfío—d, A InterpretaçSo dal Culturas, Rio de Janeiro, Zelier1, 
1978, pp. 143-144.
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6.6. O mito da felicidade
A estrutura discursiva da música brega 
reproduz permanentemente os infortúnios vivenciados nas rela­
ções amorosas, embutidas de um certo sentimento trágico da vida 
(na medida em que o sujeito nunca se realiza) e as conseqüên- 
cias danosas provocadas pela ausência do outro ou pelo amor 
perdido. Emerge dessa canção uma postura que percebe a .vida 
como um destino e, por conseguinte, o amor como sendo a busca 
incessante da felicidade.
Desse modo, a relação amorosa é representada 
por um dupla articulação do destino, antitético: felicidade ou 
sofrimento. Assim, falar de amor é tratar de algo linear em 
direção à realização suprema da vida. A ruptura dessa trajetó­
ria significa sofrimento, dor e até mesmo a morte. Neste parti­
cular, as letras das canções são tautológicas.
Em seu estudo clássico sobre a paixão entre 
Tristão e Isolda, Denis de Rougemont trata da tradição no 
ocidente que focaliza o amor trágico. Para ele, “o que o liris­
mo ocidental exalta não é o prazer dos sentidos nem a paz 
fecunda do par amoroso. É menos o amor realizado que a paixão 
de amor. E paixão significa sofrimento"12.
12 - Rougemon-t, Denla, O Amor e o Ocidente, Rio, Gumnabera, 1988, p. 17.
No entender do autor, é preciso um mito para 
explicar a confluência entre paixão e morte. É com o mito do 
amor irrealizável de Tristão e Isolda que ele constrói sua 
argumentação de que a paixão ardente não concretizada provoca 
o sofrimento dos amantes. "0 mito age onde quer que a paixão 
seja sonhada como um ideal, e não temida como uma febre 
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maligna; onde quer que sua fatalidade seja chamada, invocada, 
imaginada como uma bela e desejada catástrofe. Vive da própria 
vida dos que acreditam que a vida é um destino"1’.
13 — Ibidem, p. 17.
14 - In Freire, Antônio» O Conceito de Moine na Tragédle Grega, Braga, Liv.
Crua-Braga, 1969, p. 15.15 - Ibidem, p. 52.
1* - Sobre a dualidade tradicional e moderno no amor ver Ooldenberg, Mirian, 
Ser Homem, Ser Mulher, Rio de Janeiro, Revan, 1991.17 — Com relaçSo A concepçSLo cristS de amor e casamento ver Flandrin, Jean- 
Louie, O Sexo e o Ocidente, SSo Paulo, Braeilien.se, 1988 e Macfarlane, 
Alan, História do Casamento e do Amor, SSo Paulo, Cia das Letrae, 1990.
0 amor é feito de ideal e de destino, como 
propõe Rougemont, e assumir a trajetória mundana como um devir 
divino significa pisar no terreno da fatalidade. Esta, segundo 
o vocabulário filosófico de Juan Zaragüeta, "é a doutrina que 
afirma a impotência de qualquer esforço para modificar o que 
fatalmente tem que ocorrer (grifo meu), seja pela determinação 
divina ou pelo absoluto determinismo de todos os fenômenos"13 4 15.
Dentre as diversas concepções de fatalidade, 
a que exerce, ae fato, influência na cultura ocidental é o 
fatalismo teológico, cujo sentido escatológico é a predestina­
ção. Isto é, "o desígnio eterno de Deus, pelo qual ele determi­
nou o que fazer a respeito de cada homem. É que não os criou 
todos nas mesmas condições, mas a uns destina-os à vida eterna, 
a outros à eterna condenação"16 17.
Ê claro que a fatalidade não é assumida 
conscientemente. Ela se instaura numa visão de mundo que con­
substanciai iza o modo de vida dos indivíduos.
0 sentido problemático do amor-paixão está 
na perda de autonomia do sujeito ao projetar no outro a sua 
felicidade. Daí advém o sentimento de posse, tão presente nas 
relações amorosoas de tipo tradicional1’ e reforçado pela con­
cepção cristã de amorn. Nesta ótica uma pessoa percebe a outra 
como seu complemento, sua realização. Se o outro lhe escapa, o 
sofrimento toma conta do indivíduo que se vê perdido e infeliz;.
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Em boa medida, o ódio nasce dessa circunstância dramática que 
se impõe à intrigante questão: "Quem, tendo sido a condição 
absoluta da existência de alguém, renuncia sem dor a este 
privilégio?"!.
0 amor fugidio é problemático por si só. E 
o drama se torna ainda mais doloroso quando a . perda é para 
outrem.
0 triângulo amoroso é forte em nossa cultura 
e dele tem resultado em grande parte o que se conhece sobre 
ciúme e traição. 0 ciúme, define Littré, "é sentimento que 
nasce no amor e que é produzido pelo medo de que a pessoa amada 
prefira um outro"!. Tal situação torna-se negativa na propor­
ção que fere com a honra do sujeito. "0 indivíduo ciumento 
sente-se inevitavelmente humilhado e inferiorizado, e, menos 
conscientemente, indigno, deprimido e culpado", sustenta Joan 
Rivière20.
Contudo, o triângulo amoroso vai muito além 
da questão do ciúme;. Configura-se aqui os estigmas que se 
formam em torno da mulher e do homem. Em nossa sociedade (cul­
tura mediterrânea) enquanto a negatividade sobre a mulher é 
vista na qualidade de amante (a outra), para o homem esse 
sentido negativo aparece sobre, o indivíduo que é traído - o 
"corno"21. Isto é fortemente impregnado no imaginário coleti­
vo, em função da predominância de regras machistas em que ao 
homem é permitido a transgressão, o que já não se sustenta à 
mulher.
Ao analisar as letras das canções bregas, 
vimos que a caracterização da transgressão - o aparecimento do
- Mllan, Betty, O que 4 amori", SSo Paulo, Braalllenae, 1985, p. 16.
- In Bar-tl.ee, Rolando, Fr&gmentoe de um dlecureo amoroso, Rio de Janeiro, 
Francisco Alvee, 1991, p. 46.
- In Klein, Melanle e Rlvler^, Joan, Amor-, Odlo e ReparaçSo, Rio de 
Janeiro, Imago, 1970, p. 73.
- Qoldenberg, Mlrlan, Op. oit., p. 108.
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outro na vida da mulher - formaliza o conflito do desamor. S 
dessa situação que suscita o sentimento de abandono ou fracas­
so. Particularmente no discurso elaborado pela primeira gera­
ção o aparecimento do outro (aquele que subtrai a amada) é 
causa não só de humilhação mas de resignação, infelicidade e 
questionamento da condição de viver. Um paralelo'desse conflito 
existencial, José Fernandes encontra no ser ficcional romântico 
que situa sua vida em relação "ao êxito ou ao fracasso das 
relações amorosas"22. 0 amor romântico na ficção, segundo Fer­
nandes, é conduzido em direção à felicidade plena. Caso contrá­
rio, o ser ficcional passa a viver momentos de incerteza. 
"Confirmada a impossibilidade absoluta de realização amorosa, 
percorre o amante uma escala ascendente de sentimentos pertur- 
bantes: ansiedade, angústia e desespero"2®.
O modelo de relacionamento que Rougemont 
abstrai de Tristão e Isolda é paradigmático na cultura ociden­
tal. 0 ponto de partida da análise da paixão é centralizado no 
amante, ou seja, na infidelidade. Neste sentido, o autor de 0 
Amor e o Ocidente elabora um modelo a partir da transgressão da 
ordem lógica de constituição do casal - marido e mulher. Amante 
e mulher estão em primeiro plano, enquanto o marido torna-se o 
problema para a felicidade de Tristão e Isolda. Por outro lado, 
nas letras da música brega, o conflito é sublinhado na perspec­
tiva da ordem - marido e mulher. O amante, no caso, sempre 
descrito na forma do "outro", é a referência da desordem, da 
traição e da infelicidade. Porém, ao mesmo tempo que identifica 
o "outro”, o discurso volta-se para a mulher como forma de 
situar a transgressão (a noção de culpa).
- Fernui^ea, Job6, O Exiatencialiemo na Floção Braalleira, Goiânia, Ed. 
UFG, 1986. p. 97.
- rbidem. p. 98.
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6.6. Música e relações sociais
Tenho afirmado desde o início deste trabalho 
que a música brega tem correspondência com o contexto social em 
que é produzida e consumida massivamente. A análise sobre as 
condições de sociabilidade no contexto em que está inserida 
revela algumas situações concretas estabelecidas com a apro­
priação da canção nas práticas cotidianas. Por outro lado, 
constantamos que a indiferenciação entre público e criadores 
proporciona o estabelecimento de uma rede comunicativa entre 
criação e fruição. Cabe agora perguntar: por que os composito­
res do brega investem tanto no desamor? 0 que faz essa música 
ter receptividade em um público de significativa abrangência?
Enquanto discurso que formaliza-se por 
intermédio de uma linguagem poética específica, a música brega 
celebra a não realização do indivíduo no amor. Como tal, a 
produção discursiva expressa sobremaneira ■ o abandono e o fra­
casso :
Na fruição desse estilo de música, o proces­
so de identificação do indivíduo com o que está sendo transmi­
tido na poética da canção acontece através do mecanismo de 
"curtição" da mesma. Trata-se de uma circunstância em que se 
estabelece uma troca entre o discurso da canção e as experiên­
cias pessoais. 0 indivíduo identifica na mensagem traços de sua 
vivência no dia-a-dia e perde a dimensão de afastamento. Dada 
a empatia nessas condições, curtir é um ato de subterfúgio de 
ex-periências: anseios, desejos, ilusões, desilusões, traumas, 
esperanças etc.
Na região Norte, as emissoras de rádio e os 
jornais criaram espaços para programas de cunho sensacionalista 
e popularesco, cuja essência é tornar público os conflitos e 
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fatos "extraordinários" acontecidos no universo social das 
classes pobres das periferias dos centros urbanos. Dentre os 
inúmeros casos que acontecem diariamente, destacam-se os con­
flitos nas relações amorosas: brigas de casal, casos de aman­
tes, traições, vinganças etc.
A publicização desses fatos são exemplos de 
que os conflitos amorosos são latentes no contexto das classes 
pobres (apesar de que tais conlitos não são um estatuto de uma 
classe específica). Contudo, o processo de sensacionalização 
dos acontecimentos - tratados na imprensa como casos de polícia 
-, escamoteia as condições sociais em que tais conflitos emer­
gem diariamente.
Retomando as características sócio-econômi- 
cas do contexto social, descritas no início deste trabalho, 
pode-se afirmar que as condições desfavoráveis da vida concreta 
proporciona, sobremaneira, a projeção de realização do ideal de 
felicidade na única condição atribuída como possibilidade 
imediata, palpável: o amor. A não concretização dessas duas 
instâncias fortalece a idéia de fracasso, aliada ao sentido de 
predestinação da vida.
Faz-se mister lembrar que a distribuição das 
pessoas (individualmente ou em família) no espaço se dá pelo 
processo de migração, como busca de oportunidades para a melho­
ria da vida. Neste sentido é que deve ser levado em conta a 
configuração das periferias, dos garimpos e outras formas de 
afastamento dos indivíduos da família e do local de origem.
A partir dessa perspectiva, pode-se afirmar 
que a música brega (repetitiva em si mesma), ao elaborar dis­
cursos sobre o desamor, expressando o abandono e o fracasso, 
promove a ritualização das condições adversas e dos entraves 
para a realização do sujeito.
Uma forma de perceber a concretização desse 
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discurso da composição da canção brega é quanto à questão da 
traição, particularmente na ótica do homem. Aquele que é traído 
tem sua honra desvalorizada porque é um indivíduo corneado. Mas 
não só isso. 0 conhecimento público dessa situação é a condição 
humilhante do sujeito, tendo em vista que passa a ser ridicula­
rizado pelos outros (como se diz, "cai na boca do povo"). 0 
homem corneado é mal visto, pois não possui mais as configura­
ções representativas do "verdadeiro macho". Por isso, certas 
músicas que falam da condição do homem traido são percebidas 
com um certo perigo. Por exemplo, oferecer uma música com esse 
conteúdo para um homem é considerado uma ofensa e pode acabar 
em briga. Aliás, há notícias de que a utilização de trechos de 
músicas do cantor Alípio Martins ("lá vai ele com a cabeça 
enfeitada" ou "quem for corno levante a mão") já provocou con­
flitos entre homens.
Ainda no que concerne à relação entre a 
visão de mundo abrangente nesse contexto e as relações sociais 
é interessante relatar aqui a experiência concreta de grupos de 
jovens das classes populares. Todavia, não pretendo reificar a 
condição de classe das experiências de relacionamento social 
desses jovens. Dito de outra forma, penso que atribuir o cará­
ter dessas vivências à mera reprodução da condição de classe 
pode ser perigoso, na medida em que perde-se de vista algumas 
especificidades da dinâmica de atuação dos grupos de jovens, 
ainda que pertençam a um universo social particular24. Com essas 
considerações, o que se pretende com a exemplificação das 
experiências dos jovens é mostrar como se dá, na prática, a 
sociabilidade de indivíduos que têm uma determinada visão de 
24 - Esse -tipo de Interpretação foi desenvolvido por Ondlna Leal em A 
Leitura Social da Novela das Oito, Petrópolle, Vozes. 1986. A autora 
desenvolve aua anAllse sobre a recepçSo da novela Sal da Vargo pelas 
classes populares e pela classe dominante. Neste caso, a apreenefio e 
compreensão simbólica do objeto (telenovela) â considerada tio somente 
pelo caráter de classe. Perde-se com Isso os desoentranentos e o 
conflito das opoeiçSee (o que se afirma e o que se nega) nesse jogo 
entre o dito (e o não dito) e a vida social.
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mundo (sobre a questão de relacionamento amoroso) como refe­
rência, mas que é conformada a situações particulares.
A Rádio Equatorial de Macapá (Estado do 
Amapá) tem um programa de segunda a sexta-feira denominado De 
Coração para Coração. Trata-se de um programa de conteúdo 
"romântico" destinado às pessoas que desejam oferecer músicas 
a outras, acompanhadas de alguma mensagem (conhecidas na lin­
guagem do programa como toques).
Diversos grupos organizam-se para travar uma 
espécie de diálogo através do programa, por intermédio de 
cartas, ou melhor, dos toques. São grupos de jovens das classes 
populares, constituídos principalmente em escolas ou por oca­
sião de algum trabalho filantrópico. Alguns desses agrupa­
mentos atuam em campanhas de vacinação ou mutirões filantrópi­
cos, como os que são organizados pela Cruz Vermelha25.
Muito mais do que oferecer música a um 
interlocutor determinado, o importante mesmo é utilizar o 
espaço do programa para efetivar relações comunicativas em que 
se estabelece o fortalecimento de vínculos ou a formalização da 
ruptura. Desta maneira, os toques podem ser classificados como:
a) fortalecimento das relações de amizade; b) frases feitas 
acerca de relacionamentos; c) declarações de amor e d) formali­
zação da intriga e a ruptura dos vínculos. Vejamos alguns 
exemplos dessas correspondências.
a) Fortalecimento das relações de amizade:
Oe grupoe e eeue componentee identifica^-se por uma. outra lógica de 
nomaaçáo que têm por finalidade ocultar, a identidade 
verdadeira. Eis oe nomes de alguns grupos: Nova OeraçSo, FS-Clube N.G. , 
Cu^r^r^^^iras do Futuro, Guardiões do Amor, Garotas Rosa-Chock, Oltimoa 
Guurreiroe Dark, Loboe Solitários, Irm^oe Cara de Pau, Flxação, Irmãos 
Descarados, Jovens da Paz, Gatinhas Selvagens, Amantes da Natureza^, 
Guerreiros de Fogo, GeraçSo 2000, As Inseparáveis etc.
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"Você é uma pessoa fora de série. Olha cara, 
confesso a você que foi o maior prazer tê-lo conhecido. Hoje eu 
sou uma pessoa muito feliz por ter um grande amigo que é você 
(...)" (de Sumerkyell das Guerreiras do Futuro, para King 
Lidei?, do Nova Geração);
"Amiga, obrigado pelo oferecimento que você 
mandou. Amiga Sear Clube, fique sabendo que você ainda tem o 
seu lugar no meu coração, onde eu guardo com carinho os meus 
amigos" (de Garoto de Berlim para Sear Club).
b) Frases feitas acerca de relacionamentos:
“Gata^, há pessoas que passam por nossas 
vidas e levam um pouco de nós. Há pessoas que passam por nossas 
vidas e deixam um pouco de si. Há, porém, outras pessoas que 
não passam, nem levam e nem deixam; elas simplesmente ficam, 
como você (de Rhoger, Líder dos Anjos da Lei, para Raíra);
"Buscar a felicidade completa no amor é como 
querer tocar o azul do céu" (de Marta Helena para "alguém").
c) Declarações de amor:
"Gato, você é a pessoa dos meus sonhos. É 
por isso que estamos juntos há bastante tempo e pretendo jamais 
te perder. Desculpe-me se sou muito ciumenta, mas eu temo de 
te perder gato; você é a única paixão de minha vida (...)" (de 
Coelhinha do Amor para Gato Selvagem);
"Sabe paixão, a cada dia que passa eu sinto 
que o meu amor por você cresce cada vez mais. Ah paixão, se 
você soubesse o quanto eu te amo (...)" (de Jhoys, dos Anjos da 
Lei, para Chirlene).
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d) Formalização da intriga e a ruptura dos
vínculos:
"Você me magoou muito com o que fez. Olha 
gatinha, se você nasceu do amor então faça , o amor nascer de 
você. Agora se você não é capaz, não faça sofrer quem te ama. 
Eu te peço um tempo. Tempo este que não sei determinar até 
quando, pois você com sua infantilidade fez diminuir o amor que 
sinto por você." (de Crom para Nilma);
"Eu espero que você não me procure mais. 
Avisei a você que quando gosto realmente de alguém, eu gosto 
mesmo, Mas você gatinho machucou o que eu tenho de mais impor­
tante dentro de mim: meus sentimentos e profundamente ao meu 
coração" (da Musa do Chocolate para um alguém em quaiquer ponto 
da c idade).
As mensagens têm endereço certo, apesar de, 
em certos momentos, o destinatário ser mantido em segredo. 0 
importante é que o toque seja ouvido pela pessoa a qual se 
destina.
Essas cartas fazem parte de um tipo de 
sociabilidade cuja visão de mundo sobre as relações amorosas 
descrevi anteriormente. Pode-se perceber que são mensagens 
construídas com clichês, frases feitas ou situações delicadas 
do universo das paixões. Entretanto, é importante lembrar que 
não se trata tão somente de produção discursiva, mas de situa­
ções concretas de uma rede de relações sociais experimentada 
por grupos de jovens.
Para eles, o importante nesse processo é 
estabelecer contatos, fazer amizades e iniciar relações amoro­
sas. Alguns já esboçam um certo ar de seriedade, mas para a 
grande maioria trata-se de vivificar experiências bem ao espí­
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rito da juventude: divertimento e transitoriedade. Mas esse 
processo de iniciação também pode ser visto na condição de 







T — A DWTEPMINAÇKO DO ^STO
De abril a julho de 1987, a Rede Globo de 
Televisão exibiu a novela Brega e Chique de . Cassiano Gabus 
Mendes, sob a direção de Jorge Fernando. Com as características 
inerentes ao padrão das novelas do horário das sete da noite - 
desenvolvimento de temáticas com episódios recheados de humor - 
a novela teve o ponto central de ação voltado para duas mu­
lheres que personificaram a dualidade pobre e rica, colocando 
em evidência os estereótipos de brega e chique. Assim, tais 
estereótipos simbolizaram um processo de distinção social.
A palavra chique já fazia parte de nosso 
repertório cotidiano, utilizada para designar bom gòsto, bele­
za, vestir-se com luxuosidade etc. Nessa dupla identificação, 
a novidade mesmo era a palavra brega (apesar de ser conhecida 
em algumas regiões)' que acabou se legitimando no imaginário 
nacional como sinônimo de mau gosto. É importante lembrar que 
nas cidades do centro-sul a palavra era utilizada como referên­
cia à empregada doméstica, o que já conformava um sentido 
negativo.
Com a propagação televisiva, o termo brega 
passou a compor o repertório cotidiano, sendo usado para defi­
nir comportamento, um determinado tipo de gosto cultural consi­
derado inferior e os diferentes estilos de música romântica.
Até agora, o termo brega foi analisado como 
sendo um tipo específico de música inserido em um contexto, 
cujas práticas sociais valorizam aquele produto cultural. Nesta 
parte do trabalho, procuro analisar as diferentes maneiras de 
utilização da palavra e o significado subjacente nesses usos.
0 material produzido pela imprensa é impor­
tante, pois ali está colocado um certo debate sobre o que se 
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convencionou chamar de "cultura brega", além do que a mídia é 
uma espécie de termômetro da sociedade. Ela ao mesmo tempo 
propõe e reflete os assuntos em voga no cotidiano. Além disso, 
outros dados serão incorporados na análise de modo a apreender 
a atualidade do debate.
Retorno ao cafona
A designação cafona foi muito utilizada para 
identificar uma pessoa que, "com aparência ou pretensão de ele­
gância ou riqueza, é ridícula e de mau gosto"1. Esse termo foi 
amplamente difundido no país, principalmente nos anos 70, como 
estereótipo que incidia sobre um comportamento considerado ul­
trapassado ou de extremo mau gosto - incluindo maneira de ves­
tir (combinação de cores e objetos no corpo) e de se portar em 
público.
1 — Holanda, Aurélio B. cia, op. oit. , p. 312.
2 - Folha do S. Paulo, 21/01/90. Caderno d", p. 24.
Como uma atualização do termo cafona, a 
palavra brega tem sido utilizada como estereótipo de valor 
extremamente negativo sobre o comportamento das pessoas. Alguns 
exemplos nos esclarece a situação em termos concretos.
Em 1990 o caderno d' da Folha de São Paulo 
colocou em pauta o tema brega, com duas matérias sobre o modo 
de vida em um bairro paulista conhecido como Jardins. A refe­
rência àquele lugar é como "Jardins Brega", pois, para o jor­
nal, "é um estilo que vem com a possibilidade do demasiado, o 
invólucro da vontade de 'ser muito' expressa por quem tem 
muito"2.
A avaliação da reportagem trata de dimensio­
nar os comportamentos tidos como exagerados: "(...) falam sobre 12
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dinheiro, ou mal dos outros, em graves e agudos tonitruantes, 
em todas as mesas de restaurante locais. Enfiam gorjetas exibi­
das previamente (...) no bolso de todos os garçons e manobris­
tas. Pagam como manda sua peculiar etiqueta - sem pestanejar - 
qualquer produto de valor duplicado por um grife nas 'lojas 
dos jardins'. Eles são 'machos' e às vezes provam à bala à 
porta das boates 'privées' da região, uma exclusividade 'Jar- 
dins-brega'; elas se imaginam 'máquinas' e 'aviões', mas são 
julgadas pelo consenso dos elegantes como 'peruas' (...)“3.
Percebe-se que o relato é extremamente 
negativo e sensacionalista. Não se trata de uma "mera descri­
ção", mas de um julgamento que recai em valores e estereótipos. 
Trata-se de uma reportagem que não capta - e nem pretende - em 
profundidade o verdadeiro significado social desse modo de 
vida.
As referências à dicotomia brega e chique 
ficam bem mais explícita em uma matéria sobre a opção do ex- 
cantor paraense, João Alberto, pela música brega. Diz o jornal: 
"No palco ele é irrepreensivelmente brega. Dança, canta e joga 
beijinhos para as fãs no melhor estilo Bartô Galeno ou Amado 
Batista. Fora do alcance das luzes dos refletores, ele, um ra­
paz de gestos finos (...) volta a ser o que sempre foi: um so- 
cialite que gosta de lugares chiques, viagens para o exterior 
( ■ ■ . )"4
Através da cumplicidade com a imagem do 
cantor, o jornal procura caracterizar os momentos brega e 
chique em uma mesma pessoa. Ser brega é ser deselegante; é 
imitar uma performance de palco atribuída aos cantores de 
música brega. Chique é sinônimo de educado, “fino" e gostar de 
coisas que elevam o status da pessoa. Nesse caso, o filistinis- 
mo torna-se a base do comportamento chique.
3 - Ibldem.
4 - O Liberal, 31/05/37, 22 Caderno, p. 6.
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A partir da ampla vulgarização dessas refe­
rências, as palavras brega e chique tornam-se estereótipos; 
brega chega a ser utilizado como artifício para denotar precon­
ceito ou qualquer coisa pejorativa. É assim que surge uma frase 
que tem sido usada diariamente: "fulano é brega!".
A estética do mau gosto
Desde que a obra de arte deixou de ser 
objeto de apreciação do belo e passou a ser utilizada como 
instrumento de adorno, enfeite de parede, de sala ou de qual­
quer outro lugar*, a . arte perdeu sua função básica. Assim, 
emerge e se legitima o objeto Kitscb na sociedade moderna, e 
o império do que se convencionou chamar de a arte do mau 
gosto.
Nos ambientes "chiques" em que procura-se 
cultivar status em excessos, "persegue-se obscessivamente a 
noção de bom gosto internacional, mas poucos conseguem evitar 
que o luxo ou o estilo pretendidos escapem do delírio ornamen­
tal, do pastiche"6.
A literatura sobre o Kitscb mostra que a 
perseguição ao bom gosto inclui a junção de diferentes objetos 
e estilos de arte. 0 artifício básico é utilizar referências 
das obras de artes para promover a decoração de ambientes como 
portas, cozinhas, salas, jardins etc.8. Vale ainda a utiliza­
ção de bibelôs, cinzeiros e quadros com utilização de fotogra­
fias de revistas de artes etc. Segundo Dorfles, as grandes 
obras como a Mona Lisa de Leonardo da Vinci, por exemplo, 
têm sido vulgarmente reproduzidas e seus valores reais são 
6 - Folha de SSo Paulo, 21/01/90, Caderno d', p. 24.
8 - Dorfles, Grillo, Kitech — An anthology o£ bad taete, London, Studlo 
Vista, 1973, p. 17.
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substituídos por valores técnicos e sentimentais7.
7 - Ibldem, p. 19.
Em se tratando de emitir um julgamento sobre 
essa forma de utilização da arte descurando-a de seus princí­
pios estéticos, substitui-se instantaneamente o termo alemão 
Kitsch pela palavra brega. Neste caso, não se trata de um mero 
substituto e sim de remeter à atualidade nacional o que o termo 
brega está significando.
Sentimentalismo e pieguice
É na música que mais a palavra brega tem 
incomodado. Acontece que houve um boom de diferentes gêneros de 
música que tratam de conflitos no amor e, por outro lado, um 
bombardeio da imprensa, particularmente da crítica musical, 
tratando essas músicas como de qualidade inferior, ou melhor, 
"música brega", como tem sido proposto pelos críticos. Vejamos 
como tem-se dado a polêmica entre cantores e críticos de músi­
ca.
"(...) Todas as evidências mostram que eles 
são bregas, isto é, fazem e 'armam' músicas populares, camp, 
românticas, e que expressam aqueles sentimentos mais óbvios da 
média da população que sofre por amor de forma pouco sofisti­
cada" (Milton Abirached, 0 Globo, 00/00/88);
"0 termo 'brega' anda tão surrado que está 
quase vazio de significado. E depois é leviano e pouco inte­
ligente classificar como brega um fenômeno das proporções de 
Roberto Carlos. Igualmente não é válido tachar o 'rei' de 
piegas e sentimental" (Mário Mendes, Isto É, 27/02/89);
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"Os poetas da música brega não estão seguin­
do o 'exemplo' dado por Lupicínio Rodrigues, que disse na voz 
de Jamelão que 'é melhor brigar juntos do que chorar separa­
dos'. Nas letras ditas românticas desses 'poetas', as almas são 
sempre gêmeas, mas nunca se acertam e, entre um disco e outro, 
desfiam seus intermináveis rosários de lamentações. Só falta 
mesmo a presença de um punhal assassino para manchar de sangue 
o já trágico cotidiano amoroso rascunhado nessas açucaradas 
canções, que estão dominando os dials brasileiros nesse final 
de milênio" (Mauro Ferreira, 0 Globo, 03/10/90);
"Como as pessoas tentam rotular o trabalho 
dos artistas, mesmo num país que é muito mais brega do que 
intelectual” (Depoimento de José Augusto, 0 Dia, 24/04/88).
Os depoimentos são intermináveis, sempre na 
condição de crítica (ataque) ou defesa. O acentuado número de 
cantores e discos de música "romântica" no mercado criou um 
mal-estar no âmbito da crítica, que considera essa produção 
uma "conspiração" contra a fina MPB. A aversão cresceu na 
medida em que os críticos perceberam que esse tipo de música 
ocupou todos os espaços dos programas de rádio (AM e FM), 
televisão e ainda invadiu casas de shows, antes reservadas ao 
primeiro time da MPB (Chico, Caetano, Milton etc.). 0 fato se 
acentuou ainda mais com a explosão da música sertaneja em todo 
o país nos últimos anoa.
A crítica dirigida aos diferentes estilos da 
música "romântica" procura denunciar o seu caráter repetitivo 
e trágico: uma música "piegas" que só fala de dor de cotovelo, 
paixão mal resolvida, mal de amor, amor bandido, traição, 
ciúme, amores fracassados etc. Conseqüentemente, surgiu no meio 
da crítica musical os seguintes estereótipos: "romântico- 
brega", "sertanejo-brega", "breganejo", "onda brega”, “senti­
mentalismo piegas", "deusa brega", etc. A palavra acabou viran­
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do referência para denotar a indignação dos críticos que não 
conseguem perceber que o cerne da questão não está propria­
mente no cantor ou na música, mas numa lógica anterior que rege 
a produção da cultura pela indústria cultural, selecionando 
cantores, músicas e dirigindo a pauta de consumo da sociedade 
em geral.
Em grande parte, o mal-estar com relação ao 
predomínio da música romântica, nos seus diferentes estilos, 
encontra eco em duas classes (mais precisamente em setores de 
classes), cujos gostos são mais ou menos definidos: classe 
alta, cujo gosto cultural se define pelo espírito aristocrático 
(cultura clássica) e a classe média, com gosto definido entre 
uma tradição intelectualizada e a cultura urbana contemporânea 
(principalmente entre os mais jovens).
0 exemplo típico de_rejeição da música brega 
pela classe média foi constatado por Marta Carvalho em seu 
estudo realizado em Montes Claros. Ela mostra que mais de 70% 
das mulheres que gostam de MPB tendem a rejeitar a música 
brega. "A mulheres de Montes Claros não querem ser retratadas 
em papéis tradicionais. Elas estão mudando esses papéis como 
resultado da mobilidade social delas mesmas com a qual estão 
conseguindo educação e trabalho fora de casa"8. Isso acontece, 
mesmo sem participar de movimento feminista, diz a autora.
8 — Múalca Popular in Montea Claros, Minae Gerais, Br-azil: a study of 
mlddle olase popular mus lo aesthetlca ln the 1980e, Cornell Univeraitj^, 
1991, mlmeo, p. 115.' - Ibldem, p. 11S.
Conforme a pesquisa, ela detectou que os fãs 
de MPB e rock, de ambos os sexos, demonstram aversão pela 
música ■ romântica por falta de variedade, de cometimento políti­
co e social e de autenticidade9. A pesquisa demonstra ainda que 
o público de classe média de Montes Claros rejeita e, concomi­
tantemente, ironiza as músicas de Amado Batista, porque suas
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canções, acima de tudo, falam de paixões mal resolvidas.
Acredito que poderemos reter alguns exemplos
de músicas do gênero sertanejo e do estilo romântico de Amado
Batista e tecer algumas considerações.
Música sertaneja
"Quando eu digo que deixei de te amar
É porque eu te amo
Quando eu digo que não quero mais você
É porque eu te quero
Eu tenho medo de te dar meu coração
E confessar que eu estou em tuas mãos" 
(Evidências, de J. Augusto e P. S. 
Valle, 1991);
"Dói, sentir que o nosso amor
Aos poucos está morrendo
Os nossos sonhos
Nossas vidas se perderam
Foram tantas brigas que o amor adormeceu 
Tudo eu lhe dei
Meu coração a você eu entreguei
Sua indiferença me matava
Eu chorei"
(Dói., de R. Miranda e J. Miranda, 
1989).
As músicas acima demonstram claramente que 
o gênero sertanejo procura estabelecer o seu discurso sobre os 
infortúnios do universo amoroso. Na realidade, trata-se de um 
gênero que derivou do mundo caipira, mas que deste se distan­
ciou, na medida em que se afirmou em outra lógica e contexto.
Entretanto, é preciso localizar a historici­
dade de constituição desse tipo de música para compreender em 
que lógica está submetido.
Historicamente, a música sertaneja se origi­
nou de alguns traços da música caipira, mas com esta não guarda 
nenhuma semelhança, em virtude das características, funções e 
contexto social serem completamente diferentes. Segundo a 
análise de José de Souza Martins, a música caipira "nunca 
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aparece só, enquanto música. Não apenas porque tem acompanha­
mento vocal, mas porque é sempre acompanhamento de algum ritual 
de religião, de trabalho ou de lazer"10. Cumprindo uma função 
definida, "o compositor apenas traduz em composição verbal e 
musical as concepções coletivas"1! Além do que, há uma apro­
priação socialmente compartilhada dos acontecimentos.
Já o gênero sertanejo se diferencia da 
música caipira pela própria realidade em que está inserida. E 
muito mais que isto, a música sertaneja está engendrada na 
órbita de produção da indústria cultural, em que os bens simbó­
licos são projetados como produto de consumo momentâneo e não 
como algo funcional a um ritual coletivo.
Para Martins, a música sertaneja legitima- 
se dentro de uma ideologia urbana com tendência a se referir ao 
meio rural apenas como uma visão nostálgica da natureza.
0 aspecto que particularmente me parece 
interessante reter na legitimidade dessa música no meio urbano 
é a de sua transformação para adequação a um outro público. 
Nesse particular, procurou-se expurgar daquele gênero todos os 
resquícios da cultura caipira que tornavam-se objeto de resis­
tência à ampliação do público. Um desses fatores foi a mudança 
na interpretação que, nos primeiros momentos, estava impregnada 
da linguagem caipira. Os cantores da música sertaneja enfatizam 
esse desejo de mudança: "Antigamente, as duplas sertanejas eram 
muito mal produzidas, falavam português errado"1! Na verdade, 
trata-se de uma justificativa que tem por finalidade ultrapas­
sar qualquer barreira do mercado consumidor urbano, já que o 
caipira sempre foi visto com estereótipos negativos e de forma 
ridicularizada nesse contexto13.
10 — Martlns. José de Souza, Capitalismo e Tradicionaliemo, SSo Paulo,
Pioneira, 1976, p. 105.11 - Ibldem, p. 113.
12 - Entrevista de XltSozinho e Xororó no Jornal Folha de SSo Paulo,
13 — Sobre esse assunto ver Cândido, Antônio, op. cit. , 1964, e Martins,
José de Souza, op. cit., 1975.
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Desse modo, pode-se afirmar que a música 
sertaneja está investida na lógica de produção cultural de 
mercado, em que os produtos são constituídos de mecanismos que 
proporcionem sua ampla aceitação pelo público. Nesse sentido, 
acredito que uma das formas que se utiliza atualmente para 
tornar determinados produtos aceitáveis é dotá-los de um con­
teúdo setnimental e melodramático. Este é o caso, por exemplo, 
da televisão, do cinema e da música nos dias de hoje. Particu­
larmente, o sentimento romântico, em todas as suas vicissitu­
des, é a grande temática de atração que perpassa as diferenças 
regionais, étnicas, sexuais etc.
Amado Batista
As músicas de Amado Batista, nos últimos 
anos, perderam um pouco mais o caráter rígido do tratamento das 
temáticas do amor como, por exemplo, em Amor Perfeito, e procu­
ram denotar o estado de melancolia pela ausência da amada, como 
podemos verificar no exemplo abaixo:
"Eu sei
Foi o amor que fez você me amar
Eu sei
Que esse amor vai fazer você voltar
Espero, que a saudade vá bater no coração
E quando ela bater
Vá sentir que estou te amando
E agora, estou sozinho reclamando sua 
ausência
Na esperança dos bons ventos te soprar 
Lembrar de mim
E saber que ainda existo"
(Reclamando sua ausência, de Amado Batista e Reginaldo Sodré, 0990)
A mudança em suas canções não significa 
dizer que houve transformação na maneira de encarar o amor. 
Este é visto ainda sob concepções tradicionais. A entonação de 
voz do cantor permite-lhe transmitir o sentimento de melancolia 
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na canção, o que caracteriza em grande parte o sucesso das 
músicas românticas junto ao público.
A narrativa procura envolver o ego do intér­
prete na trama, de modo a não permitir-lhe qualquer afastamento 
com o discurso em cena. Assim, procura-se transferir ao ouvinte 
um estado de emoção, através dos mecanismos de projeção e 
identificação. Diga-se de passagem que o público cativo da 
música romântica, de acordo com sua preferência em relação a 
estilo e cantor, possui certas pré-disposições interiores para 
identificar-se com determinadas tramas de músicas ou deixar- 
se conduzir pelo'estado d'alma, o feeling, proporcionado pela 
canção. É claro que isso nem sempre acontece mecanicamente e 
todas as vezes que o sujeito se põe a ouvir uma música. Dá-se 
mais quando a situação é de "curtir" a canção.
Pode-se perceber que a única coisa que é 
comum nessas músicas (romântica e sertaneja) é a temática do 
amor. Contudo, cada gênero, estilo e cantor têm particulari­
dades que se traduzem no discurso interno, composição poética, 
harmonia rítmica e interpretação.
0 conflito e dissintonia entre público e 
crítica, sobre o que seja brega, pode ser percebido nas progra­
mações de rádio e televisão. 0 mesmo público que nega Amado 
Batista, por exemplo, acolhe José Augusto, Fafá de Belém, Wando 
e outros, cujas músicas são consideradas pela crítica como 
música brega. A situação pode ser percebida nos programas de 
televisão, na trilha sonora de telenovelas e nos programas das 
emissoras FM. Esse problema torna-se mais visível com relação 
à música sertaneja que tem receptividade garantida nas diferen­
tes classes sociais, de modo que não possui validade mais a 
afirmação de Waldenyr Caldas de que a música sertaneja seria 
uma "música proletária"14. Houve uma expansão do consumo da 
1* - Acorde na Auucoíaa, SSo Paulo, CEN, 1977, p. 19.
136
cultura de massa no país que, do hibridismo cultural vigente, 
não há muita garantia de posição de classes na fruição de 
determinados produtos, como a telenovela e a música sertane­
ja. Não significa dizer que não há mais fronteiras nos padrões 
de consumo, mas que tal posição se tornou fluida em determina­
dos momentos.
A utilização da palavra brega revela-se 
muito mais como um preconceito de classe com relação a determi­
nados produtos culturais que são dirigidos ao consumo das 
classes populares do que propriamente uma crítica a padrões 
estéticos. Isto fica claro quando Marta Carvalho descreve o 
significado da palavra no contexto de sua pesquisa. Diz ela: 
"Brega é um termo depreciativo usado para descrever música, 
performances e comportamentos que demonstram uma origem de 
classe inferior"^.
A crítica do gosto cultural torna-se em 
grande parte deficiente, na medida em que não capta que o 
problema real não está tão somente no produto e seu público e 
sim na produção de cultura em larga escala para consumo, de tal 
modo que mais vale a observação de Adorno: "0 crítico cultural 
fala como se fosse representante de uma natureza intacta ou de 
um superior estágio histórico; contudo, ele mesmo participa 
necessariamente dessa entidade por sobre a qual se imagina 
egregiamente levantado"!. Por outro lado, a utilização da 
palavra brega para dimensionar um estágio inferior na escala 
dos gostos, nos remete à problemática da cultura como um campo 
privilegiado de distinção social e de luta pela hegemonia da 
produção cultural na sociedade. Neste aspecto, concordo com 
Ortiz de que "a análise da problemática cultural deve levar em
- Op. clt., p. 117.
- Critica CU^l■bura.1 y Sooladad, Barcelona, Ariel, 1969, p. 205. 
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conta o movimento mais amplo da sociedade, e, ao mesmo tempo, 
perceber a cultura como espaço de luta e de distinção social"”. 
Dito isto, procurarei fazer algumas considerações teóricas, de 
modo a compreender as questões suscitadas anteriormente sem 
cair na euforia integradora ou na reprodução de preconceitos.
7.1. A cultura como valor
0 consumo de bens culturais não se esgota 
apenas enquanto objeto de fruição estética. Circunscreve-se em 
uma dimensão de valor, cuja aquisição reflete sobremaneira os 
limites em que se estrutura a sociedade. Isso tornou-se bem 
mais evidente quando a cultura passou a definir a noção de 
gosto que, por sua vez, revelou-se como, circunstância valorati- 
va e promocional de status social18.
A natureza de existência do gosto pressupõe 
a percepção de coisas que permitem a sua formulação. Assim, 
"para que haja gostos, é preciso que haja bens classificados, 
de 'bom' ou 'mau' gosto, 'distintos' ou 'vulgares', classifica­
dos e ao mesmo tempo classificantes, hierarquizados e hierar- 
quizantes, e que haja pessoas dotadas de princípios de classi­
ficações, de gostos, que lhes permita perceber entre estes bens 
aqueles que lhes convém, aqueles que são 'do seu gosto'"18. Dito 
isto, é preciso acrescentar que a dimensão que encerra o con­
sumo de bens culturais, isto é, a fenomenologia do gosto, está 
ligada ao próprio movimento da sociedade à passagem do 
ancien régime para o espírito da modernidade.
- Ortiz, Renato, Op. cit., p. 147.
- Ver Arendt, Hama. Entre o peuBeedo e o futuro, SSo Paulo, Perepeotiva, 
1988.
- Bourdleu, Pierre, QuestSee de Soci-oloi!., Rio de .lameiro, merco Zero, 
1983, p. 127.
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Jean-Louis Flandrin mostra que a definição
do gosto como forma de demarcar distinções sociais começa no 
século XVI na esfera da vida privada. Para ser mais preciso, o 
gosto requintado começa a se definir com as mudanças de hábitos 
alimentares e comportamentais, de maneira que a adoção da 
limpeza e da educação à mesa foram acima de tudo uma busca de 
distinção social do que a opção pela educação e pela higiene 
propriamente20.
Nesse sentido, o que interessava era copiar 
os padrões da elite para mostrar-se refinado. "A justificativa 
essencial de uma prática está em sua utilização pelas pessoas 
de bem; e o simples fato de ser característica dos camponeses 
e de outras camadas populares basta para considerá-la"21. Esse 
processo de cultivar hábitos finos foi vital, segundo Flandrin, 
para que os nobres começassem a excluir da mesa e de suas 
festas os pobres e os vizinhos modestos, o que proporcionou um 
aumento de segregação social^. Ele acrescenta que "mais do que 
as boas maneiras, o bom gosto tornou-se objeto de modas criado­
ras de distinções sociais e de novas sociabilidades. Aliás, a, 
partir do século XVII, a própria noção de gosto adquiriu nova 
importância, não só no tocante à mesa como em todos os seto- 
res"2®. 0 autor mostra ainda que em diversos escritos Voltaire 
desenvolveu um paralelo entre o bom gosto alimentar e o bom 
gosto literário e artístico.
Já no campo específico dos bens artísticos 
e culturais, o século XIX é marco decisivo nesse processo de 
definição de diferentes esferas de gosto. A recusa de produzir 
para o grande público, permitiu que vários artistas, como 
Baudelaire, desenvolvessem uma concepção de arte livre dos
20 - Flandrin, Jean-Louis, A dIetInçSo pelo gosto, in Arièe, Philippe e 
Dutoy, OeorgeB, História da vida privada, vol. 3, SXo Paulo, Cia. das 
Letras, 1991, pp. 267—309.2‘ - Ibldem, p. 270.
22 - Ibidem, p. 272.
23 - Ibidem, p. 274.
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imperativos do mercado, surgindo, assim, duas grandes instân­
cias - a da arte pela arte e a de base mercantil24 *. Nesse momen­
to, define-se a lógica de oposição da produção cultural que 
Bourdieu denomina como "campo de produção erudita” e "campo de 
indústria cultural".
Ver a eeee reepelto Bourdieu, Plerre, A Economia dae Trocas Simbólicas, 
SSo Paulo, Perspectiva, 1987 e Ortiz, Renato, Cultura e Modernidade, 
SSo Paulo, Braelllenee, 1991.
Op. cit., p. 79.
Renato Ortiz revela quanta indignação tomou 
conta dos artistas de produção erudita quando a cultura começou 
a ser produzida para o mercado. Ele analisa o desenvolvimento 
da cultura de massa no século XIX, tomando como exemplo a 
fotografia e o folhetim. Sobre este último o autor afirma: 
"Dentro deste contexto, o folhetim surge como um agente pertur­
bador: a literatura popular seria uma fonte 'corruptora' das 
idéias morais que deixam de ser hegemônicas. Ao valorizar temas 
como a beleza da feiúra, a prostituição, a probidade dos po­
bres, o romance estaria se afastando do culto do belo, mergu­
lhando na 'imundície' da sociedade"2fi.
A cultura, portanto, ao mesmo tempo que 
engendrava um ideal estético refinado, passava a definir todo 
um modo de vida culto, um ideal valorizado pela sociedade e que 
traduz um desejo de ascensão social. Desse modo, ter bom gosto 
era cultivar um determinado padrão de vida que não estaria ao 
alcance de toda a sociedade. Por outro lado, esse cultivo ao 
bom gosto como estilo de vida moderno, proporcionou uma corrida 
pelo consumo de maneira que a originalidade e o espírito cede­
ram lugar à valorização do prazer, do entretenimento e do 
status. Gilles Lipovetsky aborda o consumismo contemporâneo 
afirmando o seguinte: "Para além da satisfação espontânea das 
necessidades, é preciso reconhecer no consumo um instrumento da 




diferenças e dos valores estatutários"28. Apesar de tocar numa 
questão importante, a análise do autor se mostra insatis­
fatória ao superdimensionar o consumo cultural como sendo tão 
somente uma corrida pela distinção social.
26 - o Império do EfSmero, SSo Paulo, Cia. das Letras, 1991, p. 171.
27 - Caldas. Waldenyr, Uma Utopia do Gosto, SSo Paulo, Braeiliense, 0988,
p. 86.
0 Brasil tem uma tradição fortemente desen­
volvida do culto ao beletrismo e à cultura refinada de origem 
européia. Por outro lado, a realidade social brasileira carac­
teriza-se pela exclusão da grande maioria da população de 
aspectos essenciais na vida humana, conhecidos como direitos de 
cidadania. Numa realidade estratificada, os padrões do gosto 
necessariamente são diferentes, apesar de que há um ideal se 
impondo para toda a sociedade. Por conseguinte, "se há uma 
estética do gosto, um conceito de belo para a burguesia culta, 
há também para os iletrados, semiletrados e proletários. São 
duas estéticas diferentes, permeadas de valores de- classes, 
cada uma com sua própria lógica interna"26 7.
É do âmbito dessas considerações que deve 
ser entendido o processo de produção e consumo da cultura de 
massa no Brasil. Percebendo a cultura como um negócio, a indús­
tria cultural coloca no mercado diferentes produtos dirigidos 
às distintas classes, mesmo que o consumo nem sempre seja tão 
mecânico assim. Entretanto, os diferentes campos de produção 
cultural não configuram-se na prática como instâncias separadas 
e impermeáveis, como tem sido proposto historicamente. Isso tem 
sido muito mais um discurso ideológico que procura distinguir 
o belo e o feio, bom gosto e mau gosto nos bens culturais. José 
Jorge de Carvalho afirma que "os sistemas artísticos ocidentais 
(...) estiveram muito mais intercomunicados ao longo do tempo 
do que se ensina normalmente nas Escolas de Arte. Em vez de 
falar de um modelo bipolar, entre arte erudita e arte popular, 
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talvez o modelo mais adequado seja três, quatro ou mais sub­
sistemas estéticos - afinal, dentro da própria arte erudita há 
já uma forte polaridade entre os estilos tradicionais e os 
inovadores, ou heterodoxos"28. A renovação na arte, segundo ele, 
é possibilitada exatamente pelo intercâmbio efetivado entre os 
sub-sistemas estéticos.
28 — A Estética doe Slmboloe — Conceitos Fundamentais para uma Antropologia 
da Arte, notas de curso, Brasllla, UnB, Departamento de Antropologia, 
1991, p. 5.2’ - Carvalho, José Jorge de. As Duas Faces da TradiçSo - O Clássico e o 
Popular na Modernide Latinoamerioana, Brasília, UnB, Série Antropolo­
gia, no 109, 1991.30 - Ibldem, p. 36.
Nessa discussão, é de fundamental importân­
cia considerar que a cultura de massa tornou-se predominante no 
que concerne à referência de valores simbólicos e estéticos na 
sociedade. Contudo, esse sentido hegemônico não se concretiza 
como projeto totalizador, como propõe Carvalho, ao revelar que 
diversos aspectos (simbólicos, estéticos etc.) conformadores da 
"memória longa" tanto da cultura clássica quanto da cultura 
popular (folclore) resistem ao caráter transitório da cultura 
de massa29. Aliás, a indústria cultural utiliza-se constante­
mente de referenciais daquelas tradições "porque necessita 
manter acesa, numa crônica e agonística negação de si mesma, a 
idéia da permanência"30.
É a partir da intercambialidade com diferen­
tes produções simbólicas que a indústria cultural procura 
romper, em determinados momentos, com a mecânica do consumo 
estratificado em classes sociais.
Ainda na mesma trilha, é preciso ter em 
mente que a cultura de massa hegemônica é produzida para o 
consumo de toda a sociedade e que as estratégias de mercado, 
sobretudo o marketing, são determinantes para o entendimento da 
aquisição cultural. A indústria cultural pauta e fomenta desejo
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nos indivíduos com seus produtos: se em um dado momento é o 
disco da Xuxa que faz sucesso e noutro é a música sertaneja, 
trata-se da adoção de estratégias bem sucedidas que fomentam o 
consumo.
Um outro fator a destacar é que a cultura 
tornou-se parte do lazer e do entretenimento das pessoas, de 
modo que preenche um certo espaço e satisfaz determinadas 
expectativas das mesmas. Por isso, nos dias de hoje a cultura 
está permeada de simulações, algo que apenas joga com o ima­
ginário dos indivíduos. Os exemplos a seguir são notórios desse 
espectro contemporâneo.
a) Com o sucesso da música sertaneja, um 
acentuado conjunto de produtos de origem da cultura country 
norte-americana (roupas, cintos, botas etc.) foram amplamente 
vendidos em lojas especializadas no país. Em São Paulo apareceu 
um bar com todas as características que lembravam o velho 
saloom dos filmes de faroeste;
b) 0 cantor Wando tem cultivado uma imagem 
ligada à idéia de obscenidade e de desejo sexual. Seus shows 
são repletos de situações pitorescas com pretensões de reforçar 
sua imagem, mas que ao mesmo tempo articulam-se com o simulacro 
das instâncias do desejo e da sexualidade: durante o ano de 
1991, a performance do cantor no palco criava situações em que 
ele distribuía convites de motel para os casais que melhor 
representassem uma cena de namoro; para 1992, Wando deu um 
depoimento na TV (antes do show de estréia) em que divulgava as 
"inovações" no show, de modo a continuar sua proposta do ano 
anterior: na sala em que se realiza o espetáculo foi colocada 
uma cabine telefônica para que as pessoas pudessem telefonar e 
conquistar alguém e convidar para ir até o show; há distribui­
ções de uvas aos presentes, pois, segundo ele, trata-se de uma 
perspectiva sensual.
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Outros exemplos poderiam ser descritos aqui, 
já que a produção de cultura em nosso pais (como entretenimen­
to) está repleto de situações similares. Nesse caso, pode-se 
fazer a seguinte indagação: o que faz uma pessoa satisfazer- 
se com tais experiências? Decerto que há quem afirme tratar- 
se de algo grotesco e de extremo mau gosto. Na verdade, trata- 
se de opção de lazer, diversão simplesmente. Mas é pouco prová­
vel que se esgote nisso. Em algum momento articula-se com o 
prazer de vivenciar determinadas experiências, ainda que apenas 
simbolicamente, pois o sujeito percebe que nessas situações 
estão refletidos traços que compõem o imaginário social em que 
está inserido.
Nessa linha de abordagem, Edgar Morin trata 
o imaginário do campo estético, relacionando-o com a magia e a 
religião, através dos mecanismos.de projeções - identificações. 
Segundo o autor, "o imaginário começa na imagem - reflexo, que 
ele dota de um poder fantasma - a magia do sósia - e se dilata 
até os sonhos mais loucos, desdobrando ao infinito as galáxias 
mentais. Dá uma fisionomia não apenas a nossos desejos, nossas 
aspirações, nossas necessidades, mas também à nossas angústias 
e temores. Liberta não apenas nossos sonhos de realização e 
felicidade, mas também nossos monstros interiores, que violam 
os tabus e a lei, trazem a destruição, a loucura ou o horror. 
Não só delineia o possivel e o realizável, mas cria mundos 
impossíveis e fantásticos"31.
Deste modo, pode-se dizer que a produção de 
bens culturais na sociedade contempoânea está estritamente 
vinculada à garantia de sucesso junto ao público. A questão é, 
acima de tudo, quantitativa. Por isso, procura-se dotar a 
cultura de massa de diferentes ordens estéticas e simbólicas.
— EcLgeii?» Op. p. 80.
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Certamente, predomina o grotesco, o simulacro, a novidade e o 
efêmero, na medida em que o que se busca na cultura de massa é 
a gratificação, o divertimento e o prazer momentâneo. José 
Jorge de Carvalho afirma que tal gratificação transitória 
"ajuda as pessoas, numa vida cada vez mais acelerada e cambian­
te, tal como é o caso da moderna urbe industrial (...) a se 
livraírem do peso e da responsabilidade da memória"32.
32 — Carvalho, Joeé Jorge de, Op. cit. , pp. 33—34.
33 - Sobre eeaa questão ver Ortiz, Renato, Cultura Brasileira e Identidade
Nacional, SKo Paulo, Braeilienee, 1885 e Pécault, Daniel, Oe Inte­
lectuais e a Política no Brasil, SSo Paulo, Atioa, 1990.
De outro modo, é preciso considerar que as 
discussões envolvendo críticos e produtores de bens culturais 
é uma luta pelo poder de direcionamento cultural no interior da 
indústria cultural, por isso não se percebe questionamentos 
sobre os mecanismos de produção da cultura de massa. 0 que se 
pretende, na verdade, é o poder de definir os conteúdos estéti­
cos.
Um fato notório sobre a questão desse mal- 
estar na cultura brasileira contemporânea (na qual o termo 
brega está colocado) é nitidamente uma crise, cuja base está na 
perda de hegemonia de produção cultural, por parte dos intelec­
tuais, para o predomínio da indústria cultural. Se pensarmos no 
fato de que, historicamente, a intelectualidade brasileira 
sempre esteve em cena procurando definir a identidade nacio­
nal33, poderemos compreender a dimensão dessa crise. Atualmente 
é a indústria cultural quem detém o poder predominante de 
direcionamento sobre a produção de bens simbólicos e de discus­
são sobre o país. Um exemplo pode corroborar com tal assertiva: 
as discussões sobre identidade nacional sempre tomaram como 
ponto de partida, de uma forma ou de outra, sobre a cultura 
popular (a noção de povo) em contraponto com a idéia de nação.
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Para uns, tratava-se de identificar o sentimento da "verdadei­
ra" nacionalidade; para outros, o interesse recaia no sentido 
revolucionário. A grosso modo, poderiamos resumir desta forma 
a trajetória de tentativa de construção da nacionalidade brasi­
leira.
Se o popular era percebido dessa maneira, 
como poderiamos caracterizar tal noção na produção hegemônica 
da cultura de massa?
As idéias desenvolvidas por Renato Ortiz em 
A Moderna Tradição Brasileira nos ajuda a encaminhar essa 
questão. Segundo ele, ao dimensionar a noção de popular às 
regras de mercado (consumo), a indústria cultural despolitiza 
a discussão e imprime um novo sentido34. A cultura passa a ser 
popular se for amplamente consumida no mercado de bens simbóli­
cos. Além disso, o que poderia nos ajudar a definir o signifi­
cado de popular na cultura de massa e a crise atestada ante­
riormente?
Acredito que, além do caráter quantitativo 
do consumo, a noção de popular está sendo manipulada a partir 
da estrutura melodramática subjacente a duas formas de cultura 
- música e telenovela. Estes são os principais produtos consu­
midos nos dias de hoje e que estão promovendo a definição de 
popular, via melodrama. Senão vejamos alguns depoimentos dos 
artistas que estão dando esse direcionamento:
"Todo mundo quer complicar. 0 que fazemos 
tem a ver com o Chico Anysio: pegamos o povo e colocamos na 
música. Agora, quero ver você dominar o seu ego e ser isento ao 
captar o sentimento universal das pessoas"36;
S* - Op. clt., pp. 149—181.
38 — Depoimento de Paulo Maaeadae, in. O Globo. 10.10.88, caderno 2, p. 3.
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"0 povo tem suas carências e deve ter o 
direito de ouvir aquilo que mais lhe interessa, seja rock, 
pagode ou canções que falem de amor"38;
"Gravei um repertório mais popular, com 
compositores como Leonardo, José Augusto e a dupla Sullivan e 
Massadas. 0 que houve foi o encontro da imagem popular que eu 
tinha com um repertório popular"37.
A partir desses depoimentos pode-se perceber 
que a noção de popular está sendo definida pelo consumo de 
músicas de forte apelo ao sentimentalismo romântico. Na verda­
de, as declarações são meras justificativas para o sucesso na 
venda dos discos. Nas palavras de Paulo Massadas: "Dá frustra­
ção se não atingimos o Ouro. 0 bálsamo para o nosso ego é o 
mercado"38.
A hegemonia desses produtos rompe com a 
história da produção cultural brasileira que percebia a cultura 
popular enquanto manifestação coletiva e com uma estrutura 
narrativa rica em símbolos e de fortalecimento das representa­
ções sociais. Por outro lado, essa produção cultural do momento 
produz uma crise na medida em que se impõe no mercado, obs­
truindo o espaço para outras produções.
- Depoimento de Joeé Augusto, in O Dia. 24.4.88. caderno D. p. 8.
- Depoimento de Fafã. de Belém, in Jornal do Braeil, 27.9.88, caderno B, 
p. 8.
- In O Globo, 10.10.88, caderno 2, p.3.
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8 CONCTAJS2SO
Quando realizava a pesquisa de campo sobre 
a música brega na região Norte, fiz alguns contatos telefônicos 
com cantores em Belém para marcar entrevistas. De imediato 
percebi resistências e desconfianças dos
falarem sobre seus trabalhos. Com Ditão,
contactados para
tive que mostrar
documentos identificando-me. Já o cantor Lindiberto Alves
indagou mais de uma vez: "Pra que é essa pesquisa? Vai ser
publicada? Em que jornal?" Tive que explicar a finalidade e 
mostrar documentos. 0 que estava por trás de toda essa descon­
fiança era uma pergunta que eles não ousaram fazer, apesar de 
sentir nas entrelinhas das que me foram dirigidas: afinal, por 
que diabo alguém se interessaria em pesquisar uma cultura tão 
rejeitada pelos padrões oficiais e dominantes da cultura? 0 que 
há de interessante na música brega para ser pesquisada?
Dois fatores, pelo menos, são inteiramente
inteligíveis nas preocupações esboçadas pelos cantores: em um 
primeiro momento está a questão de grupos ou comunidades em que 
desenvolvem uma cultura simples, que praticamente só tem razão 
de ser em seu próprio meio, estranham que alguém tenha interes­
se por estudá-la; em segundo lugar, a desconfiança tem origem 
na vulgarização massiva da palavra nos últimos anos, como 
sinônimo de mau gosto, coisa interior etc. Conceder entrevista 
com um pé atrás era a única maneira que eles tinham de preve- 
nir-se contra alguma reportagem que tentasse denegrir a imagem 
deles como cantor.
Vê-se, portanto, que a utilização massiva do 
termo brega como sinônimo de mau gosto, para definir comporta­
mento e produtos culturais, teve influência decisiva na postura 
dos cantores. Isso ficou evidente quando falaram sobre o rela- 
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cionamento deles com aquele estilo de música.
0 que se convencionou denominar de "cultura 
brega" no pais, não é mais do que a revelação da ambivalência 
provocada pelo hibridismo cultural, impulsionado pela organi­
zação comercial da produção de bens culturais e que tangencia 
diferentes níveis de articulação: homogeneidade e pluralidade, 
nacional e regional, intelectual e emocional, real e imaginário 
etc.
0 uso da palavra brega como estereótipo, que 
demarca o inferior, nos coloca diante de um nível de problema 
que a mera consideração do fato em si mesmo não consegue dar 
conta. Por um lado, é preciso perceber a especificidade e 
desdobramento da reelaboração que a indústria cultural faz das 
culturas populares, regionais ou de grupos específicos, com a 
finalidade de torná-las consumo universal. É sempre perigoso 
porque está em jogo modos específicos e singulares de percepção 
do mundo, através da elaboração estética. Há sempre o risco da 
exotização. Por outro lado, a situação demonstra claramente que 
há diferentes níveis de produção e recepção de bens culturais 
e que o entendimento dessas diferenças não se restringe de 
maneira alguma a um padrão único de sensibilidade estética.
Por fim, devo dizer que a direção da crítica 
está incorreta, pois a mera consideração da palavra brega como 
estereótipo negativo não resolve a questão do mal-estar estabe­
lecido. Até porque trata-se de um problema estrutural, de 
maneira que, nesse processo, a utilização do termo é algo de 
momento nas circunstâncias da cultura no país.
Por fim, tendo a acreditar que o mal-estar 
deve-se ao fato de que a cultura do coração e o simulacro 
predominam hoje em todas as esferas da cultura nacional, em 
função dos espaços que os bens culturais massivos ocupam na 
sociedade brasileira contemporânea. Em grande parte, esse 
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predomínio tem ofuscado a emergência da diversidade de expe­
riências culturais, na medida em que o mercado é quem dita as 
regras de produção. É preciso ter o senso crítico aguçado para 
lutar pelo direcionamento estético dos bens culturais. Mas é 




Adelino Nascimento, LP 103.0746, 1989.
Ademar Silva, s.n., 1961.
Alberto Moreno, LP 524.404.052, 1991.
Amado Batista, LP 130.0079, 1989.
---------- , LP 130.0126, 1991.
Aurélio Santos, s.n., 1990.
Bartô Galeno, s.n., 1980.
---------- , s.n., 1981.
Carlos Alexandre, LP 303.6175, 1989.
---------- , s.n., 1987.
Cicero Rossi, LP 062, 1990.
Déo Moraes, LP 534.102.587, 1989.
---------- 5 LP, 521.404.985, 1992.
Ditão, LP 308.6192, 1989.
Ery Holanda, LP 035, 1990.
Evaldo Braga, s.n., 1971.
---------- , s.n., 1972.
Francis Dalva, LP 303.6220, 1991.
Frankito Lopes, LP 847.958, 1991.
Flash Brega, LP 83412, 1991.
Gente da Terra (Volume 3), s.n., 1988.
Geraldo Rossi, LP 992.012, 1991.
Ismael Carlos, LP 103.0065, 1973.
Leonardo, LP 054.790.472, 1986.
Miriam Cunha, LP 524.404.025, 1989.
Lindomar Castilho, LP 103.0065, 1973.
Luiz Guilherme, LP 804 .359, 1991.
Maurilio Costa, LP 625 .268, 1990.
Mauro Cotta, LP 5025, 1988.
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Na Onda do Brega, LP yyOOl, 1987.
Oswaldo Bezerra, s.n., 1984.
---------- ; Lp 625.265, 1989.
Ribamar José/Jonas, LP 804.021, 1991.
Roberta Miranda, s.n., 1989.
Ronaldo Adriano, LP 036.422.566, 1980.
Semente do Brega, LP 804.145, 1991.
Teddy Max, LP 42094, 1985.
---------- , s.n., 1987.
Waldo César, LP 804.186, 1991.
Yrian Goyanna, LP 599.404.970, 1992.
152
REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS
ADORNO, Theodor W. Crítica_ Cultural_ y_ Sociedad, Barcelona,
Ariel, 1969.
----------  Sociologia. COHN, Gabriel (org.), São Paulo, 
Atica, 1986.
----------  0 fetichismo na música e a regressão da audi­
ção . Os Pensadores, São Paulo, Nova Cultural, 1989.
ADORNO, Theodor W. e HORKHEIMER, Max. A dialética do esclareci­
mento . Rio de Janeiro, Zahar, 1985.
ARENDT, Hannah. Entre o passado e o futuro. São Paulo, Perspec­
tiva, 1988.
BARBERO, Jesus M. Memória Narrativa e Indústria Cultural in: 
Revista Comunicación y Cultura, n° 10, México, agosto 
de 1983.
BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso_ amoroso. Rio de
Janeiro, Francisco Alves, 1991.
BAUDRILLARD, Jean. A__sombra_ das_ maiorias__silenciosas- São
Paulo, Brasiliense, 1985.
BERLINCK, Manoel T. Sossega leão: algumas considerações sobre 
o samba como cultura popular in: Contexto. n° 1, São 
Paulo, HUCITEC, 1976.
BORGES, Beatriz, Samba-canção - fratura e paixão. Rio de Janei­
ro, Codecri, 1982.
BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbólicas. São Paulo, 
Perspectiva, 1987.
----------  Questões de sociologia. Rio de Janeiro, Imago, 
1983.
CALDAS, Waldenyr. Acorde na aurora. São Paulo, CEN, 1977. 
----------  Uma utopia do gosto. São Paulo, Brasiliense, 
1988.
153
CÂNDIDO, Antônio. Os parceiros do Rio Bonito. Rio” de Janeiro, 
José Olympio, 1964.
CARVALHO, José Jorge de. As duas faces da tradição - o clássico 
e o popular na modernidade latinoamericana. Brasília, 
UnB, Série Antropologia, n2 109, 1991.
----------  A estética dos símbolos - Conceitos fundamen­
tais para uma Antropologia da Arte. Brasília, UnB, 
Departamento de Antropologia, 1991.
CARVALHO, Marta. Música Popular in Montes Claros: a Studv of 
middle class popular music aesthetics in the 1980s. 
Cornell University, Tese de Doutorado, 1991.
CHAUI, Marilena. Conformismo e resistência. São Paulo, Brasi- 
liense, 1988.
COHN, Gabriel. Sociologia da comunicação - teoria e ideologia. 
São Paulo, Pioneira, 1973.
COSTA, Bolivar. 0 drama da classe média. Rio de Janeiro, Paz e 
Terra, 1973.
COSTA, Neusa M. e CHAKUR, Jorge R. A mulher na Música Popular 
Brasileira in: Revista Comunicação e Sociedade. n2 8, 
São Paulo, Cortez, 1982.
CUNHA, Antônio G. Dicionário etimológico da língua portuguesa. 
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1982.
DA MATTA, Roberto. 0 que faz o Brasil. Brasil? Rio de Janeiro, 
Rocco, 1991.
DAVIS, Natalie Z. Culturas do povo - sociedade e cultura no 
início da Franca moderna. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 
1990.
DORFLES, Gillo. Kitsch - An anthologv of bad taste. London, 
Studio Vista, 1973.
DURHAM, Eunice. A dinâmica cultural na sociedade moderna in:
Arte em Revista, Ano 2, n2 3, São Paulo, Keirós, março 
de 1980.
154
----------  A caminho da cidade. São Paulo, Perspectiva, 
1984.
FERNANDES, José. Q existencialismo__ na ficcão brasileira.
Goiânia, UFG, 1986.
FLANDRIN, Jean-Louis. A distinção pelo gosto in: ARIES,
Philippe e DUBY, Georges (org.), História da vida 
privada. Vol. 3, São Paulo, Cia. das Letras, 1991.
----------  0 sexo e o ocidente. São Paulo, Brasiliense, 
1988.
FREIRE, Antônio, 0 conceito de Moira na tragédia grega. Braga, 
Livraria Cruz-Braga, 1969.
GEERTZ, Clifford. A interpretação das culturas. Rio de Janeiro, 
Zahar, 1978.
GOLDENBERG, Mirian. Ser homem, ser mulher. Rio de Janeiro,
Revan, 1991.
HOLANDA, Aurélio B. de. Novo dicionário da lingua portuguesa. 
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986.
HIRSCHMAN, Albert. De consumidor a cidadão. São Paulo, Brasi­
liense, 1983.
HOOGART, Richard. As utilizações da cultura. Lisboa, Presença, 
1973.
JAMBEIRO, Othon. Canção de massa - As condicões de produção.
São Paulo, Pioneira, 1975.
KLEIN, Melanie e RIVIERE, Joan. Amor, ódio e reparação. Rio de 
Janeiro, Imago, 1970.
LEAL, Ondina F. A leitura social da novela das oito. Petrópo- 
lis, vozes, 1986.
LIPOVETSKY, Gilles. O império do efêmero. São Paulo, Cia. das 
Letras, 1989.
MACFARLANE, Alan. História do casamento e do amor. São Paulo,
Cia. das Letras, 1990.
MAGNANI, José G. C. Festa no pedaço - cultura popular e lazer
155
na cidade. São Paulo, Brasiliense, 1984.
MARTINS, José de S. Capitalismo e tradicionalismo. São Paulo, 
Pioneira, 1975.
MELO, Dinaldo. Q__ braga___impregnado__ no imaginário popular.
Macapá, Jornal Folha do Amapá, 16 a 23.8.1991. 
----------  Brega (parte III). Macapá, Jornal Folha do 
Amapá, 20 a 27.9.1991.
MILAN, Betty. 0 que é amor. São Paulo, Brasiliense, 1985.
MITSCHEIN, Thomas et alii, Urbanização selvagem e proletariza- 
cão passiva na Amazônia - o_ caso de Belém. Belém,
CEJUP, 1987.
MORIN, Edgar. Cultura de Massas no Século XX - 0 espírito do 
tempo. Rio de Janeiro, Forense, 1967.
OLIVEN, Ruben G. Urbanização e mudança social no Brasil. Petró- 
polis, Vozes, 1988.
ORLANDI, Eni P. Discurso e leitura. São Paulo, Cortez/UNICAMP, 
1988.
ORTEGA y GASSET, José. A rebelião das massas. São Paulo, Mar­
tins Fontes, 1987.
ORTIZ, Renato. Cultura popular: românticos e folcloristas. São 
Paulo, PUC, 1985.
----------  Cultura brasileira e identidade nacional. São 
Paulo, Brasiliense, 1985.
----------  A_ moderna__tradição brasileira. São Paulo, 
Brasiliense, 1988.
----------  Cultura e modernidade. São Paulo, Brasiliense, 
1991.
PECAULT, Daniel. Qs intelectuais e a política no Brasil. São 
Paulo, Atica, 1990.
RAGO, Margareth. Os prazeres da noite. Rio de Janeiro, Paz e 
Terra, 1991.
ROUGEMONT, Denis de. 0 amor e o ocidente. Rio de Janeiro,
156
Guanabara, 1988.
SALLES, Vicente. Música e músicos do Pará. Belém, Conselho de 
Cultura, 1970.
SANTOS, Roberto. O processo histórico de integração capitalista 
na Amazônia in: Cadernos de história. Belém, UFPa, 
1981.
SILVA, José M. da. Na fronteira do breaa. Macapá, Jornal do 
Dia, 21 e 22 de ago^sto de 1988.
TODOROV, Tzvetan. As estruturas narrativas. São Paulo, Perspec­
tiva, 1979.
VIANNA, Hermano. 0 mundo funk carioca. Rio de Janeiro, Zahar, 
1988.
WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. 
São Paulo, Pioneira, 1987.
----------  Economia e sociedade. Brasilia, UnB, 1991.
WILLIAMS, Raymond. Cultura e sociedade. São Paulo, CEN, 1969.
ZAVATA, íris M. De héroes y heroínas en lo imaginário social: 
el discurso amoroso dei bolero in: Revista Casa de las
Américas. Havana, Editorial Pueblo y Educación, n9 
179, março/abril de 1991.
157
JORNAIS, REVISTAS E DOCUMENTOS
Aspectos sócio-econômicos do estado do Amapá. Macapá, SEPLAN, 
1991.
Dia (0). 24.4.1988.
Folha de São Paulo. 21.1.1990.
Globo (0). 10.10.1988, 03.1.1990.
Isto é Senhor. 27.12.1989.
Jornal do Brasil. 26.3.1988, 27.9.1988.
Liberal (0). 31.5.1987, 09.3.1990, 24.8.1990, 18.11.1990,
18.3.1991.
Melhor da música sertaneja (0). São Paulo, Imprima, Série C, n2 
10.
158
